Lz utilizacion de la camara para regisirar la realidad de]%
“otro”, o enfocar lo extrafio como cotidiano, es algo tan viejo
como el cine. No obstante, el concepto de documentai se defi-
niria 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 antropologico es a Jean Rouch, cuya rica expe-
riencia fue trayendo al tapete sus aspectos especificos, tanto
teoricos como metodolagicos y técnicos, por lo que la sana cri-
tica a su obra es un buen modo de abordar la complejidad de
esta problematica. :

Mas tanto Flaherty como Rouch soslayaron la situacién co-
lonial en que se hallaban inmersos sus personajes, al igual que
la antropologia clasica. Un cine asi entendido no sitve mds que
para extender por anticipade a esos pueblos un certificado de
defuncion. ;Por 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 antropol6gico
cebado en lo exotico, que se desentienda del colonialismo. El
cineasta debera integrar la bisqueda estética con una biisque-
da ética, que lo comprometa con la realidad conflictiva que
quiere documentar. Este libro se propene ilustrarlo sobre las
trampas que deberd sortear para hacer un film auténtico, no
deformado por el etnocentrismo, y también alentar a los cien-
tificos sociales a perder ei miedo al cine como técnica de in-
vestigacion y eficaz vehiculo para desatar procesos colectivos
de conciencia.
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“'El cine, arte del doble, es yuo el paso
del mundo de lo real al mundo de lo ima-
ginario, ¥ la etnografia, ciencia de los sis-
temas de pensamiento de log otros, es une
travesia permanente de un universo con-
ceptual a otro, gimnasie acrobdtica en lo
que perder pie es el menor de los riesgos.”

JEAN ROUCH

“Entonces, ;qué somos nosolros sobre
ia tierra?™
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Se puede decir que el cine nacié en Francia hacia 1894, cuan-
do los hermanos Lovis y Auguste Lumiére demuestran (filman-
do lu sakida de los obreros de su fibrica) los resultados obteni-
dos & partir de la investigacion que hicieran en torno al kine-
toscopio, gue les permitié regisirar finalmente el movimiento
de las cosas. Tal movilidad de las indgenes habrd de definiy
desde entonces laesencia de la-experiencia cinematogrifica. Los
primeros registros fueron documentales, pero atin estaba lejos
de eleborarse el concepto de documenital. Tampoco se prefen-
dia que fuera un arte. Ello ocurrivd recién en fa'segunﬁa'década _
del presente siglo, como consecuencie de dos notorios avences:
la. invencion del primer plano, atribuida a Griffith, ¥ la del
ruere método de mretpolaczdn que se Hamd “montaje”™, obra
de los rusos, lo que permitio crear un estilo expres:onzsra apto '
-para traducir estados de dnimo en relacion ol pure movimien-
to. Poco después de-que el dadaismo rompiera con la tradicion
estética del siglo XIX, el cine pasard a convertirse en el pritner
arte que lega a grandes sectores del pueblo, Este proceso de
demociatizacion del arte habia empezado, segiin Arnold Hau-
ser, con €l teatro de bulevar y la novela: de foﬂetm, cuyo gran
gquge corresponde gl siglo XIX."

Segiin Cormen Guagrini, el antecedente mas remoto de cine
etrivgrifico corresponderia al afic 1895, cuando Félix Rég-
nault, un antropédlogo francés, decide apelar a esty técnica pa-
ra hdcer un estudio comparado del comportamiento humano,
¥ filma en Paris a una mujer ualof que fabrica cerimica en la
Exposicion Etnogrifica del Africa Occidental. Pasos mds fir-

- mes seriqn Le voyage du “Snark” dans les mérs du Sud, roda-

da en 1912 por el capitin Martin Johnson, y Tiempos mayas -
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y La voz de la raza, filmadas ese mismo afic por el mexicano
Carlos Martinez Arredondo. Poco tiempo después cotenzard
@ moverse Robert Joseph Flaherty por lo hielos del Artico, en
la larga y complicada gesta de lo que seria el primer docurmen-
tal ratado como obra de arte: Nanouk of the North (1920-
1921), conocido entre nosotros como Nanuk, el esquimal. Fla-
herty no era emdgrafo ni se proponia hacer etnogrefia. Tam-
poco filmar un “‘documental”. Tal palgbra fue usada por pri-
mera vez en 1926 por John Grierson —un sociologo escoces
que personalmente dirigic un solo film: Drifters, sobre los pes-
cadores del Mar del Norte (1929)— para nombrar toda elabora-
cion creativa de iz realidad y separarla de las simples deserip-
ciones de vigje, los noticiosos y filmes de actualidades. Lo que
Flaherty deseaba era hacer del cine un documento vivo y no
sélo un especticulo regido por imperativos industriales que le
quiteban autenticidad, convirtiéndolo en una mera mdscara de
lo real. Pensaba en un cine sin actores contratados para simular
pasiones y situaciones, sin amblentes falsificados. Los mismos
hombres del lugar, con su vida y costumbres, y el paisaje redl,
con sus plantas y animales, debian ser las “estrellas” del film.
Pasé por eso un aito con los esquimales antes de ponerse avo-
dar. Su método es la observacion participante, Nanouk partici-
pa en la pelicula, proponiendo escenas y detalles, asistiendo 4
las precarigs proyecciones realizadas por Flaherty del material
revelado y reflexionando sobre lo visto, Si consideramos que se
trata del comienzo de este tipo de cine, con Iz falta de referen-
cias que esto implica, la experiencia es s que sorprendente.
Recurre @ métodos verdaderamente revolucionarios, como la
puesta en escena documental para reconstruiy dramdticamente
la 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 cldsico de la antropologia que llegb a ser Argo-
nauts of the Western Pacific, donde expone el método de la
observacion participante. Coronaba con esto una serie de tres
viajes de estudio a Nueva Guinea y las islas Trobriand, que hizo
con el suefio de convertirse en el Conrad de la entropologia, y
1o quedarse en un Rider Haggard. Al igual que Flaherty, es un
romdntico que huye de la civilizacién (al menos en esta época
de su vida). Ambos plasman en un método lg 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 gue no le interesaba la decadencia de esos
pueblos conto consecuencie de la dominacion blanca. Su fin
ere mostrar la originalidad 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, considerdndola fatal, inevita-
ble. No se trataba de ayudar a estas sociedades, sino de rezarie
un responso. Vemos entonces que, al igual que la antropolo-
gia, el cine antropoldgico es desde sus comienzos connivente
con el colonialismo, St bien en Moana Flaherty luché 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-rousseauniano que busca
la simplicidad de antafio, lo no contaminado que debe morir.

Flaherty nunca fue mds lejos en su método que los extre-
mos alcanzados en Nanouk, razdn por la cual éste fiie su tinico
éxito rotundo, y la mds cldsica de sus obras. A Moana siguieron
White Shadows in the South Seas (71928), en colaboracion con
W. S. Van Dyke; Taba (1929), con Friedrich Withem Murnau;
Man of Aran (1932-1934); y Elephant Boy (1936-1937), en
colaboracion con Zoltan Korda. Murid en 1931, cuando se dis-
ponia a organizar una expedicion cinematogrifica al Africa ne-
gra. Dejé una gran ensefianza, que pocos recogerian despucs:
la de vivir en un sitio hasta que el relato surja solo, postulindo-
se como el tinico v el mejor film posible de esa realidad.

Al ruso Dziga Vertoy, tenido por Rouch como otro padre
del cine etnogrifico, tampoco le interesé nunca la etnografia,
ri abordd contextos culturales con eddigos 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 gue aparecerian luego figuras como las de Kuleshov,
Pudovkin, Eisenstein y Duvzhenko, con cbras que Hevarian o
Arnold Hauser a declarar que el cine es el inico arte en el gue
Iz Rusia soviética tiene logros en su favor®. Vertov se propuso
coneretar el caro suefio de suprimir toda intermediacion ideo-
logica entre la realided y el espectador, y twmbién fundir o
acercar en ln medide de lo posible los lenguajes estético y
clentifico, aplicando un método cientifico-experimental al
mundo visible para explicerlo, Su trabajo, con todo, fite muy
personal, Sus impulsos y desplantes estéticos tienen esq arro-
gancia de oz vanguardias de la época, y en especial del futuris-
mo, lo que lo lleva a la exditacidn de la mdquina y el movi-
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m:‘eﬁ_ro mecdnico, que simbolizaban la dindmica del Progreso, .

"' Propone una cémara de objetividad absoluta, que sea un reflejo

directo de la realidad, y para esto rechaza los elementos drama-

" ticos tomados del teatro {actores, guidn —al que sustituye por

un merc plan de rodaje—, estudios éinematogrificos, esceno-

. grafia, direccién). La estilizacion provendrd de In calidad ¥e la

imagen y el dngulo de la toma. Tumbién hay que liberar al cine.

de sus tributos a la literatura y la misica, a los que considera
asimismo desviaciones, para realzar su propio ritmo, su lengua-
Jje especifico, que se consigue investigando la miximg expresi-
vidad por ‘medio de la seleccidn de los dngulos adecuados fren-
te a la realidad brute, ¥ sobre todo por el montaje, qile empie-
zaq durante la observacion inicial directa, signe durante lp filma-

cidn y terming después de ln misma, Comprende que ln correln- -
cion de las imdgenes cinematogrdficas, base del vitmo, es una .-
unidad compleja formada por una sumg de diferentes correla-

ciones {de planos, de los dngulos de ln toma, de los movimien-

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

velocidades del rodafe). Con esta invencion, la cdmara v su vi-
sion dejan de contar demasindo; lo importante es Ia construe-
citn de segundo grado que se puede plasmar a partir de tal vi-
sidn, Y esto no es ya la realidad pura, sino la elgbordcion plis-
tica que un sujeto (artista) realiza de la misma. Se trata de un
lenguafe estético, si, pero de una estética de lo real, que Hamé
“cine-ojo”. Rompe por cierto lanzas con el cine industrial, ol

'x'gml que Flakeﬂy. regindole el cardeter de auténtico arte.
Ese “arte” entre comz!las semf mcmdmdo por Ia revoktc:én que.

¢l propugna.

Vertov agpelé a todos los medios de rodaje al afcance de la

cdmara, considerindolos procedimientos normales ¥ no iru-

.cos. Al rechazar el cine industrial dio por cierto un gran golpe
& la ideoiogia, pero ésta volvio a meterse en la obra por ¢l arti-

© ficie del mentaje, porque todo empleo de una técnica 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, valorativg, ideoldgica y, en

cuanto tal, priva 4l ojo de su. pretendida neutralidad, No obs- |
tante, al prescindir de la experiencia y los juicios personales-
pare permitir que el ojo funde lu realidad, dio un importante |

paso metodologico hacia el cine emogmﬁco Fultaria agregar

_' que la complejidad de sus planteos exacerbd al régimen soviéti-

co, que queria pelfculas faciles, al alcance de las masas, y sir-
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vieran para educarlas. Verrov eritico acerbamen te este mrema— _
lismo cultural, afirmando que los obreros y campesinos 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 posrbfe

Se puede decir, como resumen, que Veriov acciona la cd-
mara con la esperanze de que pase algo interesante ante ella,
o de volverlo luego interesante gracias « la magia del monta-
je. Su método es asi distinto al de Flaherty, quien, en virtud |
de la convivencia y concertacion previa, sabe lo que va a suce-
der cuando accione Iz camara y desea que seceda esc y no otra
cosa. Lo espontineo tiene poco lugar en su esquema. Vertoy

wmuri6 en 1954, tres afios después que Flaherty, y su concep-

cion del cine ejercié una gran influencig sobre el cinéma-veri-
té francés y Ig obra de-Rouch.

Segiin -Rouch, también habriz 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 la Francia de

" la época, en el que la conducta de la alta burguesza es contra-

puesta por un montaje corrosivo a la vida de los trabajadores y
otros marginados de Niza. Este tipo de cine directo a lz manera
de Vertav, sin actores ni puestas en escena, vendria a ser, segin

" Rodolfo Hermida, el primer antecedente de un cine antropolo-

gico urbano. Vigo toma alli una posicion critica, a lg que Hama
“punto de vista documentado”, entendiendo que el registro de.
la realidad no puede ser ajeno a una labor interpretativa. En
1933 realizd su obra maestra, el arganental Zéro en conduite,
y muric en 1934, a la edad de 29 afios.

_El estreno de A propos de Nice coincide con el comienzo de
lx labor de la escuela docimentalista inglesa, gue hasta 1945

- habriz de producir 677 filmes de este tipo. A la cabeza de di- .
. cho movimiento estaba Grierson, el mds brillante tedrico del .

documentalismo que tuvo el cine. Bl documental, decta 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 nueva y vitel. Los filmes de estudio, en cambio, ig-
‘novan mayormente la posibilidad de abrir lu pantalia hacia
el mundo real. Esta escuela contd asimismo con las figuras de
Paul Rotha y Flaherty entre sus exponentes, Culminé en 1946,
En lo analizado hasta aqui, vemos que ¢l cine etnogrdfico -
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es un desprendimiento del cine documental en cuanto arte de
Ip redl, ¥y no un mero intento de aplicar dicha récnica al regis-
tro de la investigacion cientifica. Esto tiltimo se desarrollard
luego de las busquedas de Vertav, Flaherty y Vigo, bajo ol im-
pulso de los jovenes etnélogos quie seguian a Marcel Mauss. Lo
artistico serd echado entonces a un segundo plano, como sib-
Jetivismo deformante de la observacion cientifica. Se procura-
rd retratar con los menos recursos formales posibles la realidad
del otro. El montaje, base del arte cinematogrifico, pierde sen-
tido, asi como ki nocion de ritmo, por las distorsiones que im-
plican del tiempo (y orden) cronolégico y la duracién real. Lo
puramente cientifico parece conducir a lo tedioso. Quedardn
ast abiertos dos caminos que nunca terminardn de encontrarse
pese a los intenios de sintesis. Los antropélogos “serios” me-
nospreciardn a los buenos filmes etnogrdficos por sus concesio-
nes af estilo, y los artistas negardn a los registros cientificos I
calidad de cine.

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

- togrifico han convencide mds que sus planteos conceptugles,
en los que siempre se vishembra un gran ausente: el colonialis-
mo, Es que Rouch, al igual que Flaherty, rechaza lg historia,
Solo cree en el drama individual, en lo anecddtico, en el deta-
lle aislado de su contexto y su duracion, como dice Louis Mar-
carelles, No se compromete totalmente para concretar sus in-
tenciones en contacto con lo real vivido®.

Rouch lego al cine en 1946, con su admiracién por Flaher-
ty y una cimare de segunda mano, Era un amateur que desea-
ba convencer g sus amigos etnografos sobre la importancia de
esta técnica de regisiro de la realidad bruta. Cuando ese afio
se fue a filmar g los sorko del Niger, era objetivamente un
miembro de una sociedad coloniglista (la francesa) lanzado o
una aventura espiritual deniro de un territorio que lg misma
dominaba: el Africa Occidental Francesa. Se tratabu de un
pais aplastade v explotedo, y no una simple provincia de wl-
tramar a la que se eshuviese elevando a las dichosas alturas de la
civilizacion, como postula la ideologia imperial. Bn tal cuadro,
resulta risible su propdsito de no hacer politica, por lo que su
declaracion en este sentido no expresa mds que su interés en
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no malquistarse con las autoridades pare poder contar de al-
giin modo con su apeyo, o evitar que le pusicran trabas. Mds
adelante mgnifestaria gue ¢l cine debe testimoniar con grave-
dad v nobleza los momentos supremos de los hombres y lns
civilizaciones, pero esto no lo Hevd a escoger los personajes
adecuados, los que fuesen la mdxima expresion de la concien-
ciz de un,pueblo, capaces de unir los aspectos mds profundos
de su fradicion culturel g ung voluntad de lberar a esa tradi-
cion del colonialismmo gue la destruye.

Moi, un noir (1957), filtmado en Treichville, barrio popular
de Abidjin, Costa de Marfil, significa un pase historico dentro
del cine etnogrifico, pues por vez primera se da 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 independencin, gute ya se avecinagba? ;A
un artista, un pensador, un cientifico negro? (A un obrero
consciente de lg explotacion de su pueblo? ;O a uno de esos
grandes conocedores de los ricos veneros de la tradicién oral y
demds valores de la cultura africana? ;O siquiera a un discon-
forme con la situacion coloniai? No, a un joven nigeriano que
venia del Africa Occidental Inglesa, un inmigrante simpaticon
¥ Heno de divertidas ocurrencias que conocié por azar, un lum-
pen gue se ganaba el sustento en getividades ocgsionales, y que
demostraba los fines de semang ser un excelente bailartn, co-
mo todo buen negro, segin el estereotipo blanco. Claro que
Robinson, el nigeriano, es un ser hurnano como fodos y por lo
tanto materia del arte, pero es prec;t’sa convenir que el momen-
to histérico de Afvica exigia otra cosa. Habia temas mds pro-
fundos que iratar, dimensiones mids ricas de la realidad que
mostrar para valorizar la causa de esos pueblos ante la mirada
de Occidente, El film, en cambio, terminabz confirmando los
estereotipos rqcistas del colonizador, eso de que los afvicanos
son g veces simpdticos y por lo comiin sensugles ¥ excelentes
bailarines, pero de poca cabeza, llenos de fantasias estériles,
irresponsables e incapaces de tomarse las cosas en serio, jCo-
mo podian entonces concederles ln independencia? Por esto
no deben exiraiiarnos las andanadas que recibio Rouch desde
las filas independentistas y los sectores que representaban en-
tonces la conciencia emergente de Africa, por mds que la no-
vedad de ser negro el personaje y la simpatia del mismo le per-
mitieron alcanzar éxito de publico. £n el reportaje incluido en
este libro se le observa a Rouch, ¢ proposito de Chronique d’un
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6t6 (1960), que cuando filma a los europeos la cdmara se de-

“tiene a oirlos opingr sobre muchos temas complejos, centran-
do su interés en lo que piensan, pero que cuando enfoca dl ne-

* gro es para limitarse a ese componente esencial del cine que es
la accion. De aqui podria deducirse que la funcién del europeo
es pensar, ¥ la del negro hacer cosas divertidas o impresionan-
tes. La edmara no espera.de él una critica, una opinion sobre
su realidad, y menos una denuncia abierta. La pequefia historia:
lo. absorbe todo, sin abrir rendijas a la historie profunda de
Afvica. Los narradores en off a menudo no paran de hablar, pe-
vo se cuidan bien de decir lo que esté sucediendo mds alld de
Iz anéedota, o en lo hondo de la anéedota, La imagen suscita
visas ante lus “‘geniales” ocurrencias de los colpnizados, o
asombro por sus extrafias ceremonias, pero rara vez descubre
su humanidad y su conciencia, manteniendo ocuito todo aque-
flo que incita a la solidaridad. Nadie. grita un * jbasta!” & las
distintas degradaciones de la situacibn colonial; se investiga
mds bien las formas de acomodamiento mental a las neurosis
gue tal situacion produce, para poder sobrellevarlas. A veces es-
tos ritos de acomodacion son crueldades de nueve cufio, ajenas
e las culturas tradicionales, como en el caso de los Hauka de

Ghana, excelentemente documentados por Les Maitres Fous * -

(1953), film que disgusté. a los revolucionarios por la imagen
de primitivismo que arrojaba, pero intereséd vivamente, desde
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 dialéctica de la situacion colonial y
las grandes necesidades de Africa en lo que respecta a su ima-

gen. Se hubiera podido prescindir de esta lectura politica de hir- -

perse filmado en los arrabales de Paris, y si los Hauka fueran un
grupo de franceses hastiados de su civilizacién y deseosos de vi-
vir una experiencia de trance, En Africa s6lo podia servir en

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

o reafirmar otro fuerte estereotipo colonivlista: el de que el co-

lonizado es un bdrbaro al gue hay que sujetar (dominar) para

 que no cometa atrocidades. Todo lo que deshumaniza al opri-
mido juegn en favor del opresor. Una vision desde.adentro po-
drfa haber morigerado -el efecto, humanizando a los persona-
jes. Pero no, todo lo contravio: una farragosa narracion en oft
. se emperia en explicarlo todo, desviando Ia atencién de la gran

 riqueza de las imdgenes del film. Africe no habla, se habla por .

ella. Tampoco se trata de un rito tradicional, de esos que forta-
18 - .

lecen 'Ia solidaridad de un grupo y su identidad como oprimido
para impedir su absorcion por la ideologia dominante, y ni si-
quiers un rito al estilo de los Mau-Mau de Kenya, tarmbién
cruel, pero esencialmente anticolonialists,
Para ser justo, es preciso reconocer que tanto en ésta como
en muchf:s de sus obras Rouch se propone atacar los cimientos
del exotismo, como si comprendiera que un film, para ser vei-
daderamente antropologico, debe conlievar esta ruptura. Los
Hauka —esio queda claro— no son hombres sanguinarios y

| crueles en su vida cotidians, 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 qisé lo
hace. Lo importante es remontar los milenios, reencontrar lo
n:ache inmemorial poblada de muertos, sumergirse en el agua
vivificante de los mitos que se crefan perdidos para sfémj)re,
y una vez adentro escribir con 105 0jos, con las- orejas, con el
cuerpo, sobre esa realidad a la vez invisible y presente. Con-
fia en la improvisacidn de los actores, como Iz Comediy del
Arre. No quiere imponer un sistema de pensamienio, aﬁnque
muchas veces impone un texto. £1 es el ojo tierno de Flaherty

. munido del ojo y Iz orefa mecinicos de Veitov. Para no ser il

dado de exotista muestra al fingl a los Hauka en laboves titiles

como trabiadores amables y resignados a su desﬁno; que sé!.:;
muy de tanto en 1anto se permiten un éxceso compensatorio
de su psiquismo, como otros se emborrachan un domingo. Bs.
decir, no son monstruos, sino seres humanos, pero tal humani-
dad no queda mds que proclamadu, desde que no profundiza

- en-ella como debe hacerlo todo buen arte. Mas aliéd de estas

consideraciones, cabe preguntarse 3i se fratg realmente de uno

* de esos momentos supremos o mds sublimes de los hombres’

¥y fas civilizaciones @ los que se refiere Rouch eh su fede pro-
positos, No, los Hauka co.stituyen una rareza, un caso aisle-
do que nada tiene que ver con la conciencia de un pueblo ¥ su
w{n{ra genuina. Pese 2 su empefio en desmantelar la vision
exotica, importante componente del colonialismo, privilegia a -
lo exdtico en la eleccidn del tema, punto en el que Rouch, por

- apostar ol azar en un mundo regido por Iz extrema necesidad.

tuvo los mayores desaciertos. :
Claro que no podernos reducir a estos pocos casos la vasta

filmografia de Rouch, Michas veces su cdmara participé en ri-

tuales que figuraban en lo mis alto dela tradicion de un pie-
blo, como la caze de hipopotamos entre los songhat del rio Ni- '
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or (Au pays des mages noirs, /947, y Bataille sur le grand flen-
ie, 3951? ),ylos ritos funerarios dogon (Cimetigre dans la falaisg,
1952}, la danza de posesion de los songhai para hacer la Huvia
(Yenendi, fes hommes qui font la pluie, 1952} o la caza del
leén en lz vegion de Yatacala {Chasse au lon a Tare, 19;7—
1964). Es aqut evidente su proposito de homenajear al Africa

“nyimitiva”, a la que considera en trance de desaparecer. Pese .

2 Ia calidad del material y al propésito respetuoso que guiaba
2 su ator en estos casos, dichos filmes fueron también critica-
dos desde las filas revolucionarias por exaltar sdlo el pasado del
Continente, aislindolo de la realidad moderna, de un mundo
con otra cultura ¥ nivel tecnologico que huchaba por la inde-
pendencia, Aungue hay en verdad miy pocos puentes enfre
lus dos Afvicas en dichos filmes de Rouch, descalificarlos por
esa sola razén seria ya una politizacion extrema del juicio. Por-
gue aunque se trate de apenas una cara de Iz reglidad, s una
cara legitima, la que el etndgrafo juzge como la mgs cargada
de significaciones. Lo que podria ser criticado en estos filmes
es la visidn desde afuera en gue se sustentan, de un no parti-
cipante de Iz cultura, Si bien la cimara particiva en los ritos,
los pueblos no participan realmente en el film con poder de
decision. Atin el colonizado no llega a ser sujeto cinematogrd-
fico, es decir, con plena intervencion en los mecanismos ¥
objetivos de la experiencia filmica, por lo que no puede some-
ter a ésta a sus puntos de vista ni ponerla al servicio de sus
proyectos. Hablard poco o nada pues la palabra corresponde al
antropologo-narrador, que se siente mds capacitado para con-
tarlo todo, y en especial lo no propuesto ni aceprado de ante-
mano por los actores. S6lo una vez, empujado por las crfticas
a Moi, un noir, encard al racismo, eligiendo como campo un k-
ceo de Abidjdn. 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, ¥ que o
alimenta. Porque no es el mismo racismo gue 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 pase de ser
un ilegitimo vecurso defensivo de une nacionalidad que se sien-
te invadida por grupos extrafios, con los gue entra a competir
en algunos sectores de la economia. El fingl en cierto modo fe-
liz, de fcil supresion del racismo, es una muestra mds de c6mo

la anécedota vuelve la espalda a la realidad, sin configurar una .

20

aprehension simbolica de In misma, como ocurre con lg buena
anécdota,

Concluido el proceso de la independencia politice de lus co-
lonias francesas del Africa Occidental y Central, Rouch pone
de manifiesto su propdsito de wno inrmiscuirse en los problemuas
internos de los flamantes Estados por no tratgrse de su pafs,
declaracion que seria honesta si se hubfera preocupado de ln
suerte de esas socledades cuando aiin estaban bajo el dominio
directo de Francip. Tampoco podia ignovar que dicha inde-
pendencia era sélo formal, ya que al colonialismo sucedia un
neocolonialismo no menos rigurose, en el gue Francia seguia
jugando el principal papel. Se ceré ast a Iz posibilidad de reg-
lzar aportes valiosos a una mds profunda descolonizacion de
esos territorios. No se le pide que se emnbarque en un tipo de
cine politico gjeno a su sensibilidad y propositos, sino apenas
un manejo mds honesto del componenie cientifico de su arte,
o sea, el aspecto antropologico. Porgue Rouch elude hasta las
mds elementales preguntas que formula la sociclogra del arte,
como las dirigidas a situar al observador frente al observado y
definir los roles. Bien se podrie pasar por alto su falta de coim-
promiso con ung causa, ese volyer In espalda a ig historia, si se
comprometiera @ fondo con la realidad que toma como mate-
Fig de su arte, compromiso que es ya inexcusable para todo au-

- téntice artista, lo que nada tiene que ver con las recetas sim-

plistas del realismo socialista, ;FEs lcito filmar a un pueblo co-
lonizado evitando toda referencia a su situacién? Piemso que
no, y mds si el cineasta es miembro de iz sociedad colonizadora,
Y no se traty de agregar comentarios en off que den cuenta
de ese hecho bdsico, sino de hacer hablar & las imdgenes, por-
que ése es el lenguaje especifico del cine. En Africa nos salen a
cada rato al paso Trdgenes que funcionarian, bien montodas
en un film, como perfectas definiciones visuales del colonia-
lismo, pero Rouch no lgs supo cazar, o les volvié la cara parae
no tener problemas, En su concepcion cabe la noblezg del
“salvaie”, pero no Ig denuncia, '
Rouch se respalda en lp antropologico como si la mem
aplicacion de ciertos lentes y métodos “‘cientificos™ pudiera
bastar pare tranquilizar lu conciencia y asegurar resultados dig-
ros, Su concepto de la antropologia no difiere mucho del de
sus colegas que asesoraban a la administracion colonigl, Tanto
ung como ofra se presentan como un epifendmeno del colonio-
lismo, porque convierten al colonizado en mero cbjeto de estu-
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dio ¢ accién transformadora, y al observador externo en el um—
co capaz de inteligir la realidad, Durante esos afos felices y
‘proliferos Rouch no intuyé las enovmes posibilidades que abre
la autopercepcién consciente, 0 prefiric no explorar ese cami-
no para no malquistarse con el poder colonial: S6lo mucho
-tiempo después llegard a hablar de un * ‘cine-didlogo** perma-
- nente, que concibe como la mds interesante perspectiva del ci-

ne anfropolégico. El conocimiento, declara, no debe ser mds

un secreto robado a los “salvajes’ para termingr devorado en
los templos occidentales del saber. Tal cine resultard de una.
bisqueda sin fin, donde etnégrafos'y einografiados se compro-

meran a marchar juntos en. el camino de lo que alguien llamo

‘amtropologia compartida™ . Esta conciencia de que el oprimi-
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 realmente la tnica forma
de destruir-la relacicn colonial, Por estq-vig serd a la vez dador

y receptor, objeto y sujeto, rompiendo la base dual y jerdrqui- '

ca propia de todo colonialismo. Al ceder sus.armas, la antropo-
logia se descoloniza y desmistifica, y diria que tombién sé mu-
todestruye en cugnto ciencie del otro, pues la reflexion sobre
sf pasa @ ocupar el sitio mds destacado. Por esta senda nos acer-
camos a lo gue en otro libro defini como “antropologia social

de apoyo’®, que no es una antropologia aplicada, sino una ac-
cion de apoyo a otra accion,.desde que no hay en ella unara-

26n cientifica ni politica situgda por encima de la razon del

oprimido. Este propone los fines, que son su proyecto social,

» el antropdlogo, junto a otros especialisias, pone a su dispo-
sicion las “‘armas milagrosas” de su ciencia, que en adelante se-
rdn sus medios-para-ekfin, o partes sustenciales de los mismos.

Toda esta critica a la obra de Rouch s¢ propone extraer de -

la misma ung ensefianza util y no invalidar su cardcter momy-
mental. La endeblez de su conciencia politica y las profundas
grietas en su rigor antropolégico (qite lo tuvo) debilitan pero
nio niegan sus logros formales en el terreno documerital. Sus
realizaciones son de un gran aliento, marcadas por continuas
busquedas técnicas, estéticas 'y antropologicas, que aitnque a
menudo no interpreten bien o solucionen mal los problemas
que plantea este tipo de cine, tienen 4l menos la virtud de ir

trapéndolos 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 @ Rouch. Le falto 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 condicionamientos culturales. Es que su gran confianza
en Iz improvisacion, que heredd.de Vertov, no lo condujo por

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

oportunismo, dindole vias de eseape. En Chronique d’un été
prueba, quizds sin percatarse, In observacién conjunta como al--
ternativa a la cdamara participanie, el diglogo real frente a los
artilugios del soliloguio del cineasta-deminrgo, qtie somete a
los grupos a una idea preconcebida del film, pero al regresar al
Africa engaveta esta experiencia para restavrar la odiosa duali-
dad emografo-emografiado, perdiendo la oportunidad de abrir
un didlogo profundo y sincero entre la civilizacion francesay -
esas naciones solo parcighmente liberadas del dominio colonial,
pues quedaban ahora bajo una dependencia neocolonigl Algo
que fuese el enfrentamiento de dos visiones del mundo, v no
$6lo ung charla inteligente sobre temas dispersos. En Petit i pe-
tit y Lettres persanes, ambas de 1969, Rouch tiene la graciosa

- ocurrencia de volver la etnografia contra los etnégrafos, y aho-

ra son los africanos los quie, libreta en mano, van a estudiar ¢
los parisinos, pero todo es presenrada conio un simple fuego
sin el dramatismo y la “seriedad” que caracteriza a la accion
del antropdlogo en el medio 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
poce convincente, pues sus contenidos tienden a diluirse ‘en

. gags propios de unag comedia, por lo que habria de provocar

también una reaccion hostil de los africenos.

Ademds de mpulsar al cine etnogrdfico hacia su madurez »y
definir su campo especifico, Rouch, retomando la propuesta
de Vertov {cuya bitsqueda era la verdad del cine y no el cine de

-la-verdad), realizd asimismo un sustancial aporte al cine argu-

mental francés, al Hevar ¢ ung. expresién mds acabada al ciné-
ma-vexité, versibn nacional del cine divecto, en Chronique d™un

- été. Este ﬁlm pusé a ser una piedra de roque de lz nouvelle va-

gue, movimiento gue habia empezado a manifestarse en 1958,

con una nueva gramdtica cinematogrdfica que reriega de las an-
tiguas téchicas narrativas. Con una metodologia propia del cine
etnogrdfico, que intenta, con el refuerzo de Edgar Morin, sinte-
tizar los punitos de vista de Flaherty y Vertov, Rouch di un pa-

S0 decisivo para acercar el argumental 4l documental { thomeja-

je a Vigo?), cruce de coordenadas que permitiria alcanzar ese
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notable florecimiento ficil de apreciar en Godard, y también
en Truffaut y Chabrol

Hucia 1956 se cristalizaba en Gran Bretaiig el free cinema,
movimiento encabezado por Lindsay Anderson y Kurel Reisz,
estrechamente relacionado con el movimiento literario y tea-
tral de los jovenes iracundos (Angry Young Men), y teniendo
como antecedente a la Fscuela de Brighton, Se trata de un cine
de ficcidn con téenica documental, que crea “documnentules
novelados” sobre temas de la vida cotidiana, con intencion cri-
tica, irowica y testimonial, Reisz se acerco a Rovch al situar la
cdmara sincrénice 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 qite marcarta el comienzo de las
corrientes renovadoras del cine europeo, habria que poner al
neorrealismo italiano, especialmente el centrado en la crénica.
Emparentado con el “cine-cjo” de Vertov, bucea en la realidad
cotidiana con una dramatizacién minima. En Roma, ciudad
abierta {1944), Rossellini se propane un cine menos costoso y
mas proximo a lo veal, iniciando ast una escuela que produjo
obras coma Ladrén de bicicletas (1948), de Vittorio De Sica,
y La temra trema (1948), de Luchino Visconti, Visconti ush el
sonido divecto vy dejo hablar a los humildes como hablan en su
vida cotidiana, con lo que dio un golpe demoledor al purismo
reaccionario de entonces, que 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 preccupacion 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 las
experiencias de Fernando Birvi de Tire dié (1956-1958), la Es-
cuela Documentalista de Santa Fe y Faena (1959), de Humber-
to Rios. Hacia 1963, tres obras capiteles 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 corviente produjo en los aflos

gue siguieron filmes de gran riqueza formal y contenido pro-
fundo. El cine cubano, con Alvarez a ia cabeza, muestra muis
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un apremio conscientizador gue la bisqueda de un nuevo len-
guaje estético. Su finglidad diddctica lo Heva a reiterar algunos
aspectos del reglismo socialista, pero los resultados lo trascien-
den. Memeorias del subdesarrolle (1968), de Tomds Gutiérrez
Aleg, es uno de los mejores ejemplos de este cine. Tombién de
1968 es Lz hora de los hornos, de los argentinas Fernando So-
lanas y Octavio Getino, que da contienzo g Ia obra dei grupo
Cine Liberacién, linea del cine politico que se propone ilustrar
los postulados ideolbgicos del peronismo. Aqui se inscriben El
Familiar, de Getino; Los hijos de Fierro, de Solanas; y Camino
hacia la muerte dei viejo Reales, de Gerardo Vailejo, en el que
puede verse con claridad el acercamniente de lo documentul a
lo argumental, Mds hacig la izquierda, surge en este pors el gru-
po Cine de Iz Base, autor de Los traidores (1966-1970), de
creacion colectiva, y México, la revoiucién congelada, de Ray-
mundo Gleyzer. Habria también que citar 2 Los Velizquez
{1968) de Pablo Szir; v Nosotros, los monos (1971) y Noso-
tras, las siervas (1974), de Edmundo Valladares. Surge asimis-
mo un mievo cine chileno, con Miguel Littin a la cabeza (Ei
chacal de Nahuelioro, Compafiero Presidente, La tierra prome-
tida, Las actas de Marusia), ¥ un nuevo cine mexicano, con fi-
guras como Arturo Ripstein, Paul Ledue, Alberto Isanc, Luis
Alcoriza, Felipe Cazals y Benito Alazraki.

En 1966, el boliviano Jorge Sanjinés filmag Ukaman, pelicu-
la que pasa a denominar o un grupo. Farie de su obra {como El
coraje del pueblo » La Noche de San Juan) hably de lo hucha
minera y se inscribe en la linea del cine polftico, que tantas
Otras expresiones tiene en América. Pero también produjo un
cine argumental que puede ser llamado etmogrdfico, en el que

~ figuran, ademds de Ukamau, obras comp Sangre de condor

{1969) y El enemigo principal (1973} Agui los actores son los
indios aymaras y quechuas de su pais y Perti, y el escenario el
real, Sangre de condor es una critica al genocidio, Aunque asu-
me en forma exprese una posicion anti-imperialista, trasciende
el cine politico por cugnto se detiene a exaitar la herencia cul-
tural del pueblo indio, sin caer en esquemaltismos 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 une civilizacion milenaria con aspectos de s
lucha de liberacion. Esa especificidad cultural pasa a ser el ali-
mento v sostén de una conciencia politica que ve la doble faz
de su opresion: como clpse y como etnia, Aleanza asi toda esa
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| fuerza y belleza interior que suelen faltar en Ias obras de

Rouch, ' : -
México es el par's de América que mds se ha ocupado del ci-

" ne antropoiogico. Como se dijo, tuvo ung formulacion tempra-

na en los filmes de Carlos Martinez Arredondo, que exaltan la

. enftura precolombina. Una lista que no pretende ser exhausti-

va nombra 56 peliculas 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 wna minoria gislade,

afiadiendo asi muchos tindos a la linea documental, Algunas
obras de Emilio Fernindez alentaron un indigenismo de carton,
pero poralelamente se hicieron otras de cierto relieve en uno y
otro terrena, entre las que citaremos a Janitzio ( 1934) y Balin

Candn {1976}, de Alberto Isanc; Tarshumara (1964), de Luis -
Alcoriza; El 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 viénto 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

Chévez, Jaime Riestra, Gonzalo Martinez, Carlos Kleiman y
- otras, que trabajaron en el plan de relevamiento étnico _del pais -

del Instituto Nacional Indigenists. : } .
Pero en Io que hace estrictamente ol cine etnogrdfico, creo

que ninguna experiencia de América Latina superz en significa- .
do a lade Jorge Prelordn, Se padriz decir que Prelordn es nues- -

tro Rouch. Si bien su obra rio es tan vasta como la del francés
(andaria por los 50 filmes) y no aportd mayores innovaciones
técnicas a la historia del cine, fite mds. lejos que aquél en s
busqueda del testimonio puro, La dignidad de sus. resultados
no es un ‘mero producto del azar, sino de un largo conflicto

consigo misto, a medida que fite creciendo s pasion por. los .
mundos margingles. De femperamento humilde, y mds libre
que Rouch de prejuicios metropolitanos de superioridad, de .

los condicionamientos del poder politico y de todo afin d_e;
prestigio personal, se negd a ser él hijo mimado de un sistema

para someterse voluntarigmente al exilio de sus personajes, a la,
soledad y el desarraigo. Sus mejores filmes fueron producidos
con gran esfuerzo y precarios recursos, pese a los muchos reco- -
nocimientos que en los ulrimos afios tuvo su obra. Decla Ge- -
" leanc 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 davnos cuenta que no

- es mds que paternalismo estético y politico, usurpacion popu- |
- [Tista de lz palabra, que sigue dejando al oprimido en el silencio.

v fuera de la accion, y por lo tanto también fuera de la histo-
ria, en la que solo podrd entrar como “objeto liberado™. Pero
nada 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 humanidaed,

" sin defonmaciones interesadas en lustrar otros postulados,

Los logros de Prelordn a partir de 1969, con Hermégenes
Cayo (seleccionada en. 1975 por los criticos como ung de las
diez mejores realizaciones del cine argentino), y que se con-.
tingan en Araucanos de Ruca Choroy (1971), Los Onas. Vida

_ y muerte en Tierra del Fuego (7973), Cochengo Miranda
(1974) y Los hijos de Zerda (1978), nos muestran con dureza

pero -sin efectismos ni manipulaciones sentimentales a hon-
bres de carne y hueso y no arquetipos utiles a una dialéctica

. que se proponga usarlos en un juego de polarizaciones y apo-

siciones, Es sobre todo una aventura de lr comunicacion hu-.
mang a través del cine, en la que lu camara, mis que un ele--
mento mediador, es un:tercer ojo que amplia la percepciin.
Prelordn, como Flzherty, creé en la convivencia previa a la fil-
macion, ne para inteligiv ung realidad o aleanzer un conoci-
‘miento cientifico de la misma, sino para sentirle profundamen-

" te, con toda su carga de dramatismo, y no'de un modo general,
_ abstracto, de simple condolencia ante un cuadro desgarrador.

La comunicacion se-establece con persongjes concretos, a los
que primero.trata, después graba y por ultimo filma con su vie-
ja Bollex 16 mmi sin sonido sincrénico. A partiv de Hermoge- -

_ nes Cayo fue consciente de la importancia de ia eleccion del

personaje, que no dejard ya, como Rouch, librada al azar. Los
elegidos resultan dignos exponentes y portavoces de su pueblo,
v qtee por estq misma cualidad podrign funcionar como para-

" digmas, aunque Prelorin no se les acercd con este cdiculo,

puesto que no era su propdsito hacer antropologia: 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, @
los que nadie conoce ni escucha. No dirige actores ni manipu-
la situgciones porgue ro quiere demostrar nada, sino tan §6lo

~ mostrar, que es lo propio del arte. Bzé_sca personajes solitavios,
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silenciosos\y de gran vida interior del ambiente rural, tanto in-
digena como criollo, para cederles sin condicionamientos I pa-
labra. Y no se mantiene neutral: declara estar del lado del gue
recibe los azotes. Su cine es politico en ln 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 afitera es sustituida por una vi-
sion desde adentro. Y el resultado es regimente conmovedor
y maovilizador, 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 Ins escenas muy intimas,
que puedan molestar al protagonista, y cuendo se pone a com-
paginar ese otro lo estd imitando con su mirada ausente, ve-
dindole toda pequefia trampa de montaje, Quizds el didlogo no
aleanzaria esas alturas si Prelordn no fuera también otro solita-
rio, un hombre sin partido, sin faccidn, y por lo tanto sin ca-
maradas ni mayores apoyos. Al igual gue sus persongjes, forma
parte de una raza en extincion, que desdefla q las ideologias en
ln medida en que enmascaran al hombre y aplasian o deforman
sus sentimientos. Enemigo de los grandes lengugjes abstractos,
bucea en trozos concretos de vida las grandes verdades de un
pueblo, ias que brotan en tono humilde y pausado, sin apela-
ciones a la retorica y la teatrvalidad. Parecen excelentes mucs-
tras. del cine etnagrifico, pero €l, poco amigo de las definicio-
nes, se apresura @ aclarar que su cine no es absolutamente obje-
tivo, que en la medida en que tiene mucho de subjetivo deja de
ser cientifico. Tal vez diga esto para distancigrse de los antro-
pologos que filman, los que g 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, pere
no: quiere asimismo poner distuncia de las tendencias estetivis-
tas en el terreno del documental, afirmando gue tampoco hace
arte, que no estd creando. Su amor por el testimonio puro lo
Hleva noruralmente a desconfiar de su propia condicion de in-
termediario, de ojo sensible {y con ideologia) que estd detris
del ojo mecdnice de la cdmara, Se percate o no, esta pretension
de neutralidad proviene de la antropologifa, y su cine, aunque
nade tenga que ver con las fichas filmadas, es cine antropoldgi-
co en su mds fiel expresion, porque el proceso amalgamg ele-
mentos estéticos y cientificos. Justamente lo que da valor a su
actitud es la historiz de la antropologiz, la connivencia que
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siempre tuvo esta ciencia con el coloniglismo, En el hecho de
dar Iz palabra, y la forma en que lo hizo, radica su principgl
aporte. )

Por cierto, la obra de Prelordn no se reduce a las cinco gtte
he tomado de base para analizar su propuesta de cine etnogrd-
fico. Su carrera se inicia en 1954 con Venganza, vy produjo 24
pelfeulas antes de empezar a trabajar en 1966 pare el Fondo
Nacional de las Artes. Con dicha institucion realizd unas 19
obras, todas de cardcter etmpogrdifico. Los Onas, Cochengo
Miranda y Los hijos de Zerda vienen después, en la etapa
de plens madurez, en la que también hizo un argumental:
Mi tfa Nora [1952) Las exclusiones no obedecen a un
juicio de valor, sine a una razon de método, Tampoco es
Prelorin el anico argentino que hizo aportes al cine etnogrdfi-
co, Estin 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
Bl Familiar, de Gerardo Vallejo y Octavio Getino, respectiva-
mente; La muerte de Sebastidn Arache v su pobre entierro
(19721977}, de Nicolds Sarquis, dorde late Juan Rulfo; Cau-
sachum Cusco (1982), de Alberto Giudici, film de gran rigor
formal y amplio efecto movilizador,; Martin Choque, un telar
de San Isidro {7982/ Nitan blancos ni tan indios { 1 983-1 984},
de Tristin Bauer y Sibvia Chanvillard; El Tinku y Fiesta Gran-
de en Uncia, ambas de 1983, filmadas en Bolivia por Peter Fa-
rodi, siendo Iz citeda en segundo término un modelo que po-
dria convertirse en cldsico por la fortna en gue registra una
fiesta popular sin aislarla de su contexto social, econdmico y
eultural; v Ecos de los Andes, de Urioste y Pereyra, fallido in-
tento de abordar el mundo anding, por haberse quedado en lo
vision del mestizo.

Las mejores expresiones del cine de Prelordn marcan quizds
el mayor extremo metodologico al que puede Uegar un outsi-
der, un extrafio a la sociedad filmada, en lo que hace a la pure-
za del testimonip, y se sitia ante la qutogestibn de los ndige-
nas y demds grupos marginados, no en témminos de oposicion,
sino de continuidad. Porque los marginados no se contentan ya
econ la idea de seguir siendo meros objetos de filinacion, De-
sean apropigrse de la técnica y convertirse en artifices de su
imagen, pues vieron que ésta es la mejor forma de controlaria,
diciendo solo lo que les interesa decir y tal como lo sienten, El
cineasta que se limita a filmarlos los estd privendo de dalgiin
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modo de lg iniciativa, porgue la étice de las relaciones con los

oprimidos demanda una transferencia a modo de retribucién,
como el mismo Rouch llegé a adivinario, siendo algunas veces .

consecuente con este principio. Dicha transferencia de la técni-

- 'ca_ cinemgtogrifica serd Is mejor manera de permitirles entrar _
en ¢l proceso como un sujeto capaz de objetivar su situacion, .

 y no simplemente como un proveedor de imdgenes gue otro es-

tructurard segtin sus ideas politices v estéticas. El colonizado -

—como bien o entendié la Federacion de Centros Shuar, de
EBeuador— necesiia reestructurar su imagen, Iimpidndola de es-

tereotipos racistas y juicios desvalorizadores, y lo ideal es que

pueda hacerio por st mismo, sin confiar a otro lg misién.

A esta transferenciz ahude Isabel Herndndez cuando habla

de poner creativamente tules medios en manos de los propios
protagonistas. Sefialz asi esta aurora que la vieja oposicion en-
tre civilizacidn y barbarie debe ser quebrada en la. franqueza
- de un diglogo Intercultural liberador, que mplica un aprendi-
zaje conjunto. En base ¢ esto, s pregunta cudl es of papel que
corresponde al documentalista, al intelectual, cientifico o ar-
Hsta frente a.las sociedades indigenas. Estas deben y quieren
integrarse, si, pero @ una nacidn multiétnica y no monoétnica,
" a un Estado que reconozea la pluralidad esencial de su socie-
- dad, respetando y apoyando las diferencias culturales, de mo-
~ do que puedan disponer de un espacio propio para su desarro-
Ho. Bajo la guia de este principio o expresion de propésito-el
doctmentalista no serd un arbitrario intérprete de lg reafidad,
ni un mero intermediario, sino también un transferente, lo qzje
en lineas generales lo ubicaria dentro de lo que he lamado an-
tropologia social de apoyo. El andlisis de Isabel Herndndez,
aunque centrado en la realided argentina, se alarga en propues-
tas tedricas y metodolgicas vilidas en cualquier contexto. .
Tras detenerse en los conceptos de autogestion y autodetermi-
nacion, ast como en los de representacion y participacion gue
fos complementan, proclama su fe en el video y él cine antro-
poldgico como eficaces instrumentos de Iz autogestion cultu-
ral. Pare no quedarse en ung propuesta abierta, que deje mu-

chos pasos librados al azar o la imaginacicn, regula el papel de. -

los agentes intemos y externos de ese proceso que.culminard
en el film, proporcionando asi al documenzalista ung detallada
metodologta, 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--

30

disciplinario, Estos, unidos a los agenfes internos dispuestos a

- vivir la experiencia liberadora, serdn los impulsores del proceso

autogestionario, Hay por cierfo ung serie de pasos previos g la
filmacion en si, que inchiyen la interiorizacién por parte del
grupo émico de los “misterios” del cine'y de lo que este arte o

téenica puede aportar o su causa; Congluye observando la uto-

ra gite para los fines de In comunidad lo mds prictico v efecti-

" . Vo es el video, por su costo notablemente inferior y la posibili-
dad de exhibir de immediato el material registrado, accfomnda_ )

en caliente sobre la conciencla, :

Clare que resulta innegable el valor prictico del video cuan-
deo s6lo se trata de dinamizar a un grupo, ¥ mas considerando
que esto no anula la posibilidad de anmar lego con dichos ma-
terigles una obra gue pueda interesar a la television comercial y
adlcenzar ast un piblico mayor. Pero el cine, aungque mds costo-
so y complicado, tiene otra esfera que le es propia, y que se
presta mejor a las propuestas estéticas o formales, a una recls-
boracion y depuracién reflexive de los contenidos, Esto nos
Hevaria a una escision. Para los que solo 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 mera técnica de registro. de in
reglidad canalizada haciz la captacién de un conocimiento -

- berador. Bl cine quedarfa entorices para lus propuestas que in-
‘cluyan una hisqueda formal, la voluntad de hacer una obra de

arte. Como alternativa al video, el Centro Cultural Mazahua,
de México, ha usado I téenica del Super-8, cuya revelacién es-
i standarizada, y su costo no supera el de la fotografta. Se hi-

- cieron alli varios cortomeirajes con un montaje muy elemental

¥ sonido grabado en un casseite que se gccionaba junto con el
proyector. Era una tecnologia muy simple y sin posibilidades
comerciales, pero que cumplia decorosamente el fin que se ha-
bin propuesto: difundir en las comunidades mazahuas aspec-
tos de su propia realidad social y cultural para reforzar su con-

ciencia, y serviy de medio de comunicacion con la sociedad na--
cional, en exhibiciones realizadas en escuclas e instituciones,

para propiciar un mejor didlogo interétnico. - - :
Los atrincherados en una estética mds purista podrin alegar

‘que la proposicion de Hemdndez estd bien para un antropdlo-

go o cientffico social, pero que resulta excesivg .y en bueng
medida impracticable para un simple cineasta que $6lo aspire a




hacer un huen film, y que sus planteos po!z’tfcc?s autogfasﬁona-
rios caen fitera del Iimite de los postulados éticos _bdszrfos que
debe respetar el artista, al qie se quiere convertir ast en un
“agitador”. Para no quedarnos en una respuestq.dogménca o
que sirva apenas para salir del paso, se hace preciso repensar el
de cine antropologico. .
congfeifmbre ha conc:};ﬁdo dos caminos iguatmente vilidos de
aprehension de la realidad o aproximacion a la mi:mw: el del
arte, ¥ el que Heva al conocimiento cienr(ﬁco.‘ £l primero apela
a lo sensorial o sensitivo, a lo emocional e intuitive, pero no
por descansar principaimente en la subjetividad del creac_a'or es
falso, desde que toda subjetividad se construye con realidades
sociales, y lo objetivo, segiin Husserl y la corriente fenomeno-
logica, no es mds que lo intersubjetivo rrascendentaft. El cono-
cimiento cienttfico desprecia lo emocional, para ap{war riguro-
sos mecanismos 16gicos a ln observacion y experimentacion,
pero no por esto sus resultados son siempre autént'icamente
clentrficos, es declr, objetivos v veridicos. Muchas ciencias, y
especialmente en lo social, se edificaron sobre bases fglsas, yal
servicio, no de la humanidad, sino de determinados intereses,
lo que acaba contaminando sus resultados. El cine, después d:z
las pruebas iniciales, se definié como el arle de un rlea?o no li-
terario, sino visual. La industyia se apropid de dicha tgcmca para
Jabricar suefios, ficciones de consumo masivo. Ifa vimos como
Vertov y Flaherty reaccionaron contra esto. Recién hacia 1926
Grierson empieza a hablar de cine documm.taf ( docmxlenta.ry),
qungue ya se dijo que con esta clase de experiencia nacio f?J cine:
los hermanos Lumiére, sin saberlo, fueron documentalistas, E:I
documentalismo inglés promueve ¥ populariza tal tipe de reali-
zaciones, aungue siempre se seguird privilegiando al Iargvm_erra—
je argumental en los circuitos comerciales. £l documentalismo,
al plantearse el testimonio veridico, Hende un puente entre loy
suefios sobre Ig realidad v la reglidad real, introduczem?o en Iz
“cocina” del lenguaje estético categorias del t?onocmer{ro
cienttfico, necesarias para alcanzar cierta obfetividad. El éx;tg
de esta escuela incentivé a los antropélogos a apoderarse de di-
cha réemice para efectuar registros visuales capaces dfe ma_stmr
con todas sus formas y colores persongjes, hechos y situaciones
que o pluma, por lo abstracto de Iz escritura, y la fotografia,
poOF su fijeza, no padian describir con gguaf veracidad. Se fue
asi definiendo el campo de una antropologia m:mai que por lo
comiin no ha pasado de las fichas filmadas, segin los términos
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de Prelovdn, Es decir, valiosos documenios de apoyoe a la inves-
figacion y la accién, pero no arte cinematogrdfico. Podria, en
Surma, plantearse ung cuestion de grado, rechazando algunos de
los pasos propuestos por Isabel Herndndez por complejos ¢
mis ligados a un cine de uso para antropélogos, perc no pres-
“eindir de los métodos de la antropologia-al acercarse al otro
con el propdsito de registrar su realidad. Porque el cine au-
ténticamente etogrifico no es solp un abordaje a la realidad
de un ofro cultural (o de la propiu realidad, como si fuera gje-
na); precisa que tal abordaje se haga con ciertos métodos, mis
propios de la esfera de la ciencia que del arte. '
Arturo Ferndndezr asume en este libro la tarea de caracteri-
zar ambos lenguajes y analizar la perspectiva que ofece el ci-
ne como técnica de aproximacion a lg realidad social, es decir,
en I biisqueda de nuevos conocimientos cientificos. Su discur-
80, aqunque de impecable formulacion, es seciologico y no an-
fropoldgico, pero este cambio de dngulo viene a enriguecer el
presente volumen y darle un buen remate, Por otra parte, la
antropologia y la sociologta tienen fronterss comunes, gue
muchas veces nos impiden definir @ un Jfilm como de ung u
otra condicion, razén por la cual se ha declarado al documen-
tal social hermano del antropoiogico. No obstante su rigor
cientifico, Fémandez apoya la creciente “apertura” de los
clencias socidles a los aportes del arte, que se observa en nues-
tros dios. Tras detenerse en lo que es teoria, método ¥ técnica
de investigacion, resuelve privilegiar el método dialéctico, no
por preferencias personales, sino por hallarlo mds apropiado
al estudio del coloniglismo y neocolonialismo {puntos de vital
Interés para esta obra), y por desmistificar mds que ningiin
otro las estructuras de dominacion existentes, lo que por cier-
to confribuird o la transformacion de Iy realided, Sus rasgos
son el principio de dualidad, el “didlogo” de lo concreto yio
abstracto, la velacion estrecha entre el sijeto y el objeto del
conocimiento (inevitable en las ciencigs sociales, por ser el
hombre quien estudiz su propia sociedad} v el cardcter histo-
rico del conacimiento: los seres no estin Sfifos, sino en conti-
nua transformacion. Mds que cosas acabadas de ung vez para
siempre, son procesos. También el conocimiento, como todo
ser, es inzeabade y provisorio. Por eso el verdadero pensamien-
fo es el que rompe con el pensamiento del pasado, apayéndo-
se en é y criticindolo. Sefigla Ferndndez que la mayoria de
los trabajos sobre métodos v técnicas de las ciencigs sociales
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ignora la posibilidad de utilizar el cine como técnicf:t de encties-
!:inse la :zalfdad social, Enfrentarse q estq posibilided implica
ir mds alli de la sociologia del arte en ger?eral v del cine en par-
ticular, terreno en el que ya se ha trabajado, pan pregunmr.;g
en qué circunstancias es dado afirmar que una fmagen no esta
contaminada por la ideologia, porque es justamente esz “neu-
tradidad"” o que revestiri a dicha técnica del cardcter de cienti-
fica. EI problema podriz ser trasladado al conocimiento c:ibrz
nido por medio de tal técnica, lo que nos Hevgz al campo deb
epistemologia. La pregunta seria entonces qué requisitos eye
reunir un conacimiento para ser catelogado de c:_ent_:’ﬁco. ('}
deniro de esta brecha, Ferndndez critica el reduccionismo eco-
nomicista del arte, que al desencantarlo coarta ia comunica-
cion entre los hombres y debilita un ie{zgm,re de probada e_'fee-
-tividad, ast como también a ese esteticismo heredfrdo_ def’ :dezg-
lismo filosofico-social, que niega todx_z dependencia significati-
va del arte respecto al contexto sacial, para proclamar cono
ttnico objetivo la bisqueda de ia belleza y la _annom‘a. @Imi'l-
dera vangs las polémicas entre ambas tem{engxas, pues ni el ar-
te es pura expresitn de la estructurd econo_mzco-sacml, ni tam-
poco independiente de ella. Ligado a‘?a primera suele pfm:;- _u;
positivismo que privilegiz ¢ lo cugnfitativo y desco_nﬁad e
captacion cualitativa de los fenomenos sociales ast como de to} :
da estética, considerindolas mediaciones engafiosas entre €
eador y la realidad,
Obf;::d;::;’ndez, J;I cine ofrece multiples ven'tajas como réc
nica de investigacién, por la postbilidad de dzj?mdir ni:a'swa}
mente los resultados que enirafia, rompiendcl asi ef! tradiciona
aistamiento de las clencios sociales en pequenos cu:culos de es-
pecialistas, y aumentando por lo tanto s Imcadef:‘cm en la con-
ciencia social; y también porque permite repetir la obsef;»a‘-
cion. Aunquie claro que con clertos recaudos, se pu‘ede por ul ;1—
mo recurtiv ¢ un film como “pista” ¢ fuente a.fe m‘vesagacr n
de In realidad social, haciendo una Igc:um c:ent:ﬁca. df: s
contenidos con miras ¢ flustrar ung 1ests y no ya para limitarse
a desmenuzarlo en el tipico andlisiv de Ia sociologia del arte.
Pese a los notables esfuerzos de stntesis que se ven en e{ e}c-
sayo de Ferndndez, sigue latente ia gran c?:facu!tac{ de unir lo
rigurosanente cientifico al lenguaje esfetzco del cine. Cu.ar:ctol
mds un film se empefic en servir a Ea clencia, menos servird ai
arte, y viceversa, porque la eliminacién de lo subjetivo que exi-
ge el clisico lenguaje cientifico arrastra los aspectos estéticos,
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ast como rtodo sentimiento que se introduzea en Iy imagen
“cientifica” iré en detrimento de su valor. El lenguaje resyl-
tante de la mezela de estos dos lengugjes fundamentales del
hombre no tendrd el vigor de ciertos mestizajes sino la debili-
dad de la hibridez, y raramente conformard un gran producto,
La getitud positiva es admitir Iy validez e importancia de am-
bos, sin considerar uno in ferior al otro. Debe vérselos como di-
ferentes, irveductibles entre 81, e igualmente legitimos en lanto
formas de conocimiento del mundo. Pero esta afirmacion, Ho
estarla negando Iz posibilidad de un cine antropolbgico, justo-
mente por descansor éste en Ip conjuncion de ambos elemen-
tos? No, porque este cine no pretende en verdad ser ciencig ni
servir @ la ciencia, sino acercarnos a la realidad por el costado
del orte. Lo antropologico no reside s6lo en Iz imagen en st (re-
gistro de una cultura diferente a la del cineasta), sino también en
el método seguido pare intelisir In realidad que se filma y apro-
plarse de sus codigos, parg lo que es preciso, entre otras cosas, Ii-
brarse del etnocentrismo, O sea, estd en el ojo con gue se nira
la realidad antes de tomar la cimare. Esa mireda critica divé lo
que puede y no puede hacerse. Ya abordado el conociniento
Y delimitado el campo semdntico, el cineasta se comporta co-
mo cualguier artista frente a su materig,

Tampoco esta distinecion entre cienciz Y arte debe ser plan-
texda como antinomia, porque a partir del momento en gque se
abandona el purismo clentifico para humanizar Ia cienciz Ia
Jyontera vuelve a hacerse borrosa, y sobre todo frente al arte
que ro hace mayores concesiones al subjetivismo extremo. No
olvidemos gque la busqueda de Ia verdad, objeto de la ciencin,
nunca fue ajend a ningung estética, por cuanto complementa ly
ideq de belleza. Lo que si conviene tener presente es que el fin
del arte es movilizar por el sen timiento, y el de Iz cieticia ha-
cerlo por la razén. Bl primero tiene Iz virtud de Hegar a secto-
res mds amplios de Ia sociedad global, mientras que e sepundo
opera en ctreulos mds restringidos. '

El ensayo de Carmen Guarini presenta dngulos novedosos
de andlisis, ol sefiglar que el film antropologico no puede ser
un simple documento sobre ung sociedad sencillamente por-
que ya es el relato de un contacto entre un cireasta y tung so-
ciedad, Ain mis, dejarta de ser Siquiera una documentacion
gcerca de ung realidad para convertirse en ¢l testimonio de un
proceso de interaccitn entre pbservador Y observado, En tql
proceso el cineasta procurard acortar (0 suprimir si fuera posi-
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7 ] ? los persongjes filmgdos a tra-
le) la distancia entre la cdmara y ;
fés)del didglogo y la participacion. Al g;ode;r ig;:cﬁf;;; ieiotm

i ineasta, y tam 4!
las escenas ideadas por el cineasta, ;
] olo serd copartici-

cuencias, la sociedad doeumentac_z’c;{ 1o $0lo § i

;esfie Iz aprehension de los kechos&) sino, 'dé algt;npr:g?;zjzggn
. Slo propigna:
ra del film. Por estq yfa no solp p : 't i
iioei cineasta en la realidad documentada, sino tamf{:er; de ::s;‘g
en Iz realidad del film, es decir, en el pro;uc;o %na’;ercgv Lo
iquece los postulados de Flai 0
e e ton, particinar in medida en que va mas
la observacion participante, en - _ ns
252 ;e la apropiacion por parte del mvesggadg detg :xg;r::;};
> autora,

de vida de los grupos, Todo esto, nos dice 0 610
Zfsavé?fdo para abordar sociedades verdademme_nte extragsas, sa:-
no también a grupos o mundos que resulten ajenos al observ
dor, por mds que formen parte de'sr.f maisma s_oaedad. —

}_a tltima acotacion de Guarini nos obhga‘a_preg;”opo:é_

3 ] iando los términos “cine a

ya si se puede seguir manejar é e G

ico” y ‘ci " como equivalentes, o ¢
B " inlicar lus categorias de ani-

6 hasta ehora pard no mulrrplw{:r_ né
;ieséosg;scme etnogrdfico serfa el cine t:pmegre ana'op;gag;

. 1 imes que versan sobre una rel
i Totatmen aquf o ador o cineasta {ese “otro”
thica fotalmente ajena al observador 0"
i’u!tuml del que se habld tanro)&a Ia. que sec ;z??;oc;or;{ ﬁ:?a
i i terios .

d, es decir, con un minimo de cri S 2
f:mbién un cine antropolégico no etmogrifico, cogo el reffz:;_
do a las sociedades rurales criollas, que por haber sido margi en
das de la vida del pals nos resultan extrafias aungue no seanco
verdad gjenas (Camino hacia Ia mur;rte del viejo 'Rflee‘s‘;nun-

Miranda, Los hijos de Zerda); 0 & una seri
gc;il’l’ggue conforman subculturas con codigos prapios, como el
de la droga, la prostitucién y la de!incuem_cia, clertos sector;zs
Jjuveniles, los menores abandonados, las v:IIas' de emergenc g
etcétera. ,Por wltimo, tendrian también el caracrer de qntropp
logicos ;:Igunos filmes que tratan de ur:.fa ;?I:dadﬂ;e” zga e:u f:{:;:
f nos resulta extraiia, pero cuyo met oese i
?:: zllr;gordafe de lo cotidigno con una mmfd_a aptropo?ogccgi
0 ,sea comperativa, reflexiva, diferente, que réun:’;n:lma; ng
y ! { { contraste. Ser
nag por medio de Iz ana{og:a ye st Seri ¢ e
s de Nice y Chronique d’un été. En ¢ encid, en
lp;?;:;ropolégico y lo etnogrifico habria una relacion fie gl'er::
ro a especie. Fl cine antropolbgico no etnogrdfico seria el q
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mds se acerca al documental social, hasta fundirse con 8l en
miichas ocasiones, lo que resulta inevitable por tratarse de un
campo ¢ sector de la realidad propio de la sociologia rural y
urbana, que la antropologta entra a disputar o compartiv con
sus lentes. | :
Ya a modo de conclusion, me permitivé otras reconsidera-
ciones tedricas que trascienden Iz pardfrasis, Se puede decir
que todo ser es para el otro Io Que representa, o seq, cOmo se
presenta a Su percepcion. Sobre lo que vea y oiga se hard un
concepto. 8i la imagen oculta, parcializa. Y desacredita, el con-
cepto serd peyorativo y acabard alimentando relaciones de do-
minio y cristalizindose en un estereotipo, que es un concepto
congelado, manterido y transmitido sin mayor revision, Tam-
bién el cineasta, como todo el que no fome una serie de recau-
dos, estard reinterpretando conceptos recibidos como estereo-
tipos y transmitiéndolos segiin las leyes visuales y su codigo es-
tético. EI cine etnogrdfico, ai “pensar” en imagenes (que es lo
propio del cine), estd pensando e interpretando al qué no parti-
cipa de nuestros codigos. Y aungue se logre acceder o muchos
de esos codigos, nunca, sin ser un participante real de esa cul-
tura, se los entenderd a todos, siendo mids dificil min interpre-
tar y defender sus quténticos intereses. Ei cineasta que se pro-
pone documentar g este otro no entrg por lo comiin en un
campo idilico sembrado de rosas, sino en ung situacion colo-
nial ya establecida, ciertamente no creada por él, pero proba-
blemente st por Iz sociedad a I que pertetiece, 0 por oira de
un nivel tecnoldgico o ideologico semejante, a la que, le guste
0 no, se lo vineulari de algiin modo. i : :
Ast como los indigenas han rechazado a la anropologin
“pura” por su connivencia con el colonialismo, por servir a los
fines del opresor y no a los suyos, se opondrdn también af ci-
neasta que pretenda filmarlos contra su voluniad Y participa-
cidn y sin explicitar sus propositos, conscientes de que eso sblo
puede conducir q Iz distorsién de su imagen. Et que asi opera
ese cine que soslgya su riquezg espiritual especifica para subra-
yar aspectos exoticos de sus costumbres, a los que suele discud-
bar mostrando luego el nivel aetudl de su aprendizaje del modo
occidental de vida. El cine que precisan log grupos oprimidos
es justamente aquel que destaque el valor profundo de su espe-
cificidad cultural; parg incitar, no a su aplastamiento, sino g sit
recuperacion y reconocimiento en un contexto plural, fundado
en el respeto mutuo, de modo que su alteridad defe de ser la
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“vazon" (o el pretexto) del colonialismo, es decir, de ln ax;ulo-
tacion y la estigmatizacion, Tal cultura serd prfesentada asi co-
mo wna contribucion, grande o pequefia mas siempre digna, al
patrimonio cultural de la humanidad. Pero tempoco debe redu-
cirse a lo cultural. Tiene que ser también capaz dfz 'dfasarar o in-
centivar en lo social un proceso de concfencza_da-zgzdo 2 forta-.
lecer su identidad como clase o pueblo opn‘mrc‘io, punto en el
que la concigncia étnica s¢ une a la social o‘claszal. - ’

Y para esto hgy muchos caminos, segun Ias czrcunsz:.:fncm
histéricas de cada grupo. Para los que estén m{tendo recien _del
aislamiento o lo havan hecho pocos afios atrds | como el caso
de los gyoreos y aché-guayaki del quangay), tiene fenrxdo
plantearse un cine de reconstruccion histérica, para dejar a Ials
futuras generaciones un testimonio de la edad de'o.ro tf.g su cul-
tura, realizado por “actores” que tuvieron €l privilegio (y qui-
zds tambicn la desdicha) de haber vivido en amb.os nundos en.
distintas fases de su existencia, Bsto serd una valiosa referencia
para evaluar el proceso de cambio y visualizar el futuro, es de-
cir, para entender mejor su sentido y proyeccién como ‘p‘ueb!o.
Pero hay algo mds, que se vincula 2 un efecto de catarsis: al.e;n-
frentarse tan dramdticamente a su pasado en la representacion,
los “actores” rentievan, para terminar pmbab?emente superan-
do en forma-definitiva, ung serie de mrumas inherentes al pro-
ceso aculturativo. Porgue no se frataré para ellos de una fic-
cién cualguiera, de un juego, sino de reconstruir y mbustec.er
lo mds entrafieble de su vida, reafirmar costuinbres cr?encms

que sin dude han debido negar varias veces d_umnte los tiltimos
afios por las imposiciones de la cultura dominante, hasta giegar
a verlas en algin wiomento como negativas, o cosa del Diablo,
La realizacién de este tipo de cine, de gran costo para Ia con-
ciencia ambigua del colonizado, serd un paso g‘ecrsivo para
completar ¢l procese de reversion de una identidad negativa
& una identidad positiva, no ya inconsciente como antes de la
acultirgeion, sino consciente. Ello implica revakdqr y reestriice
turar en el nuevo contexto costumbres y creencias que Supo-
nian perimidas, tras haber comprendido que no toqo su pairi-
mounio es frrescatable para el presente, y gite s posible oponer
al proyecto aculturativo de cambio impuesto por lo socgedgfg
dominante un proyecto propio de no menor brillo, que signifi-
qgue un real avance evolutivo, un salto cuqktativ'o capaz de ac-
tuglizarlos histéricamente, acortando la distencia socu'z! cregda
por el mismo colonialismo, sin destruccion de su identidad.
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Claro que en lo que hace a Ia reestructuracion de su inagen
mds les interesard mostrar un testimonio de In redlidad actual,
Y los principios que cimentan su broyeccion hacia el futuro co-
mo pueblo organizado. Pero diriz que esas tres conciencias (del
pasado, del presente y del futuro) conforman une totalidad st-
cesiva que no es buenc escindir, bare no traicionar la propia
historig. En tal contexto, el cine antropoidgico se presenta, al
decir de Guarini, como un candl de comunicacion entre dog
mundos, Dicha conciencia totalizadora, aunque nutrida en lo

cultural, se expresard como una conclencia politica, en Iz medi-
da en que modificard, o pretenderd hacerlo, las relaciones de po-
der existentes, con miras a la descolonizacion. Por venir inevita-
blemente aparejada a un proceso de autogestion, Hevard ol
grupo-objeto a convertirse en el sujeto gestor del proceso de
Jilmacién, porgue es justamente la conciencia Ia que sgea al

hombre de la categorta ontologica de las cosgs, permitiéndole -

objetivar su mundo, ' N

El rol del cineasta seri entonces similar al del que genéri-
camente llamo “el antropologo™ el formular las bases tedricas
¥ metodologicas de la antropologia social de apoyo, Y queen
verdad es un equipo interdisciplinario, como también lo pro-
pone Isabel Herndndez. Aunque el cineasta, en cugnio outsi-
der, no puede aspirar a un rol brotagbrico, no serd tampoco
un elemento secundario en el proceso que no sélo desemboca-
rd en un film, sino también en una modificacién de las relacio-
nes de poder. 4 él le tocard desatar o incentivar tal movimien-
to de lz conciencig. La investigacion conjunta, compartida, sus-
tentada en el didlogo critico y el método dinléctico, esti en el
punto de partida de este cine que entrafia un combio Favorgble
a la sociedad oprimida, y que por esto justamente se diferencia
del otro, del que no cambia nada ni toma posicién (provenga
ya de cientificos “puros” o de aventureros), y que a la postre
86lo sirve para alimentar el desprecio o el baternalismo. Y sia
lu investigacion conjunta, participativa, se afiade una fransfe-
vencla de la téenica cinematogrifica, de modo que puedan ir

. -pensando en filmarse ellos mismos, rodar su propio film sin

injerencias extraflas, mds acabada habré sido la actuacién del
cineasta. Considerar a ésta comao Iz regla de oro no implicg des-
calificar a los que se limitan a poner Iz cimara al servicio del
marginado, para que diza o que siente y se muestre como es o

como quiere ser visto, y Sobre todo i esto se realiza conla 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 etografia, perderd
su especial sentido cuando el otro pueda apropiarse de la cdma-
ra y elaborar sin intermedigrios la imagen que le parezeq co-
rrecta de st v de su proyecto histdrico. .

Quedn al cineasta la dificil tarea de armonizar estos princi-
pios tedrico-metodologicos y las exigencias formales de su arte.
El investigador que solo se proponga aprehender y contribuir
g Iz 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 sefiglan 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 técnica cinematogrdfica con otro propésito. Resul-
tard entendible il remuncia al lenguaje de la emocin si la cau-
sa es la fulta de tiempo y presupuestos, pero e tornard contro-
vertible si se la hace en tributo a un purismo antropologico que
por lo comiin no pasa de ser una peligrosa falacia, aésde que
no puede haber una ciencia social no comprometida. 81 se deja
atrds el purismo cientificista, el temor extremo a contaminar la
imagen con subjetivismos, mediante algunas concesiones ol pla-
no estético, la investigacion podrd Hegar con su mensaje &
circulos mayores y no quedarse en la filmoteca de la institu-
cion patrocinante. Este minimo sacrificio de la pureza clentifi-
ca le permitird abordar el conocimiento por sus dos puertas
fundamentales, aungue 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.
EI compromiso, de por si, no implica una conciencia deforma-

da por la ideclogia, es decir, una conciencia falsay por lo tan-
to no cientifica. La deformacion ocurre solo cuando el com-
promiso nos leva a faltar a la verdad, a parcializarla engafiose-
menie. Mostrar con honestidad las realidades marginales es 1e-
velarlas, y en cine lo polltico reside en esto, y no en abrumar la
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 clertos
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-ne usen ni en-
tiendan. Los intentos de reidiologizar su realidad, resemanti-
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zando sus stmbolos desde otra éptica, 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 lz ciencia,
porque la ideologia (entendida como falsa conciencia) contra-
dice su espiritu; v al arte, porque éste no puede ser nunca la
mera ilustracion de una ideologia determineda. En Io polttico,

tales mnfpulaci?nes irresponsables sélo han servido para acre-
centar la represién que padecen los pueblos, pues las policias-

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

La visidn desde afuera esti condenada a muerte por la mar-
cha de ln historia, desde que lo verdaderamente revolucionario
es reconocer el derecho del oprimido a elaborar su imagen y
deciy su palabra, y no usarlo para flustrar tesis ajenas, Porque el
comino a la descolonizacion pasa por la autopercepeion cons-
ciente, por la revalorizacion profunda de lo vivido, y el cine
antropologico, ol igual que lo que lemamos antropologia, no
solo comienza por casy (como decig Malinowskt en su ya céle-
bre prologo al libro de Jomo Kenyatta sobre los kikuyu), sino
que se aeaba (al menos como tal) cuando los de cosa toman
conciencia de sty el control absolute de su imagen. La desmis-

- Hficacion lo convertird en cine a secas, como en el caso de

Chronique d’un été, y salo se podréd lamarlo antropolégico en
Juncion de la naturaleza de la mivada que lo funda o del didlo-
go intercultural que establece, 0 como todo lo gue es serio y
pmﬁ;ndiza en la condicion humana podria ser Hamado antro-
poldgico, ya en un sentido mds filoséfico del término, Por di-
cho camino se logrard elimingr totalmente el etnocentrismo,
asi come aquel odioso dualismo entre dadores y receptores de
civilizacion y Iz contamingeion ideologica, entendida esta vl
ma como cualquier transferencia de ideas propias de una reali-
dad & otra en la que no tienen mayor vigencia.

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

Jiberacion. No habri cesado el dualismo mientias se esgrima

una “razon’ diferente a la razén del oprimido. Séle cuando Ia
primera refuerce a ésta y no Iz contradiga estard actuando co-

mo elemento de apoyo y no de aeulturacion. La explicitacion

r{e to@o Densarniento debe llevar un propdsito de andlisis y cri-
tica cientifica ¥ no de induccion. La induccién es de por si 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, v de aht que resulte el principal recurso del paternalis-
mo. El cineasta, por ser un observador externo, debe proble-
matizar constantemente sit conducta, estar atento a todas ks
manifestaciones de su etnocentrismo, v vacigrse, en lo posible,
de sus propios valores y creencias, para estar en condiciones de
-interpretar los datos desde una perspectiva interior, o casi, Y
evo se logra con la convivencia, como bien lo entendieron Fla-
herty y Prelordn,

Es probable que el apoyo del cineasta al proceso de revalori-
zacicn culrural 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 procese fllmico (v de conciencia) en manos
de los indigenas que lo activan, o que constituye la mejor ma-
nera de verificar que es la situacion y no su persong el elemen-
to conflictivo. La imagen, al igual que la buena palabra, revela
y rebela. Su fuerza, en dichos contextos, es ain mayor que la
Juerza de la palabra, mds eficaz y contundente, Con la imagen
se puede aleanzar territorios que rarammente expresa la palabra,
¥ justamente esta zona de la realidad en que ella resulta por lo
comiin impotente conformarie el campo mds especifico de ln
antropologia visual, donde la téenica del cine deviene ireem-
plazable para Iz ciencia anfropologica,

El presente libro estd pensado para los emeasras ¥y demds
trabajadores del cine que se interésen por tal veta del docu-
mental, ast como para los cientificas sociales gue quieran va-
lerse de dicha técnica parg aprehender y difundir un conoci-
miento liberador, La idea del mismo surgit al finglizar el se-
gundo de los dos ciclos sobre el cine y las clencias sociales que
el Consefo Latinogmericano de Ciencias Sociales {CLACS0)
realizé en 1983 en Buenos Aires, bajo la coordinacion de Isa-
bel Herndndez y con lg participacicn especial de Guiliermo Ma-
grassi y Rodolfo Hermida. Se compone de tres partes. La pri-
mera estd dedicada a documentos, y se incheyven allf el texto
de Robert Figherty titulado “La funcion' del documental”,
publicado en Cinema {N? 22, Roma, 25/5/1973); un extracto
de documentos de Dziga Vertov, relacionado con el *‘cine-ojo”
v el “cineverdad”, tomaedo de sus memorias, donde puede
aguilatarse su fervor vanguardista, y en especial su adseripeion

a la estética del futurismo,; y por #ltimo un escrite de Jean
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Rouch titulgdo (Bl cine del futuro?”, que pubdlico origina-
mente en Domaine Cinéma (N© 1, Pan's 1962}, ya avanzoda
su carrera como reglizador, donde expresa su vision sobre el
origen, desarrollp y futuro del cine antropoldgico.

La segunda parte comprende dos reportajes, uno a Jean
Rouch y otfro o Jorge Prelovin. Bl primero fue reglizado por
Dan Georgakas, Udayan Gupte y Judy Janda en septiembre
de 1977, durgnte el Margaret Mead Film Festival de Nueva
York, consagrado al cine antropoldgico, donde Rouch presen-
6 siete peliculas. Fue publicado ese afio por Ia revista Cineas-
te, en esta misma ciudad, y traducido al espafiol por Siliia
Chanviliard, cineasta que participé en los ciclos de CLACSO,
con la ayuda de Francisco Gatto. La entrevista a Prelordn,
efectuada por Hurberto Rios, 'es ¢ mi juicio la que mejor tra-
duce el pensamiento de este auior. Fue originalmente editada
en México, en 1978, por la revista Plural,

La tercerq parte se compone de fres ensayos, escritos res-
pectivamente por Isabel Herndndez, Carmen Guarini v Artu-
ro Ferndndez para integrar este volumen, por lo gue es la pri-
mera vez que se éditan, Los tres participaron asimismo en los
ciclos de CLACSO, y con sus busquedas y propuestas s6lo
quieren responder, o dar a los cineastas elementos para que res-
pondan, a la tan simple como sabig pregunia de Cochengo M-
randa. © iQué somos nosotros en este mundo?”

ADOLFO COLOMRRES
Buenos Aires, Mayo-Julio de 1984
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La funcién del “documental”
ROBERT FLAHERTY

: _
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Nunca como hoy el mundo ha tenido una necesidad mayor
de promover la mutua comprension enire los pueblos. Ef cami-
no mds répido, mds seguro, para conseguir este fin, es ofrecer
al hombre en general, al llamado hombre de la calle, Ia posibi- i
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, empezars a darse
cuenta tanto de la unidad como de la variedad de la naturaleza
humana, y 2 comprender que el “extranjero”, sea cual sea su
apariencia extema, no es tan s6lo un “extranjero™, sino un in-
dividuo, que alimenta sus mismas exigencias y sus mismos de-
seos, un individuo, en Gltima instancia, digno de simpatia y |
de consideracitn, . , i

El cine resulta particularmente indicado para colaborar en
esta gran obra vital. Indudablemente, las descripciones verbales
o escritas son muy -instructivas, y serfa absurdo pretender ig-
noratlo o creer poder prescindir de ello, desde el momento en
que constituyen muestra piedra angular, pero en cambio hay
que reconocer que son abstractas e indirectas, y que por tanto
no consiguen ponernos en inmediato 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
energfa para asimilar las nociones lefdas. En esto reside la gran
prerrogativa del cine: en conseguir dejar, gracias a sus imdgenes

S S
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vivas, una irmpresién duradera en la mente.

Debido a su misma naturaleza, el documental se halla en
condiciones de aportar una contribucién importante, tal vez
la 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 ¥ tiene que obedecer a las
exigencias del divismo. Ademds, las escenas reconstruidas en
los estudios, por muy bien hechas que estén, jamds reflejan con
absoluto verismo los ambientes que pretenden representar. Es-
tas limitaciones, y algunas més a las que por causas de fuerza
mayor s¢ halla sometido ¢l film de espectdculo, demuestran
de forma indirecta las ventajas del documenial.

La finalidad de] documental, tal como yo lo entiendo, es
-representar la vida bajo la forma en que se vive. Esto no impli-
ca en absoluto lo que algunos podrian creer; a saber, que Ia
funcién del director del documental sea filmar, sin ninguna se-
lecci6bn, una serie gris y mondétona de hechos. La seleccitn sub-
siste, v tal vez de forma mds rigida que en los mismos filns de
espectdculo. Nadie puede filmar y reproducir, sin discrimina-
cién, lo que le pase por delante, y si alpuien fuese lo bastante
inconsiderado come para intentarlo, se encontraria con un
conjunto de fragmentos sin continuidad ni significado, y tam-
poco podria llamarse film a ese conjunto de tomas.

Una hdbil seleccién, una cuidadosa mezcla de luz y de som-
bra, de situaciones dramdticas y c6micas, con una gradual pro-
gresién de la accidén de un extremo a otro, son las caracterfsti-
cas esenciales del documental, como por otra parte pueden ser-
lo de cualquier forma de arte. Pero no son &stos los elementos
que distinguen al documental de las otras clases de films; el
punto de divergencia entre unos y otros estriba en lo sipuiente:
el documentai se rueda en el mismo lugar que se quiere repro-
ducir, con los individuos del lugar. Asf, cuando lleva a cabo la
labor de seleccifn, la realiza sobre material documental, persi-
guiendo el fin de narrar la verdad de 1a forma mds adecuada y
no ya disimuldndola tras un velo elegante de ficcién,y cuando,
como corresponde al 4mbito de sus atribuciones, infunde a la
realidad el sentido dramitico, dicho sentido surge de Ia misma
naturaleza y no dnicamente del cerebro de un novelista méds o
menos ingenioso.

Un ejemplo prdctico servird para aclarar estos conceptos, es’

decir, el andlisis de vn film de espectdculo, para cuyo andlisis
58

no vamos a elegir una produccién mds bien floja, sino una de
las mejores de su clase: The Good Earth de 1a 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 2 actores euro-
peos los papeles principales? Y aquf me veo obligado a hacer
una rectificacién para evitar cuzlquier posible equivoco: he
admirado muchisimo la interpretacion de Paul Muni y de Luise
Rainer, y considerado que han hecho o que podian. Pero todo
tiene un lfmite. Unos actores europecs no pueden vivir papeles
tan distintos de los suyos propios. Desde el principio se en-
cuentran teniendo que superar la pravisima dificuliad dada por
su apariencia exterior muy diferente de la de los personajes
que tienen que encamar, Es absurdo pensar que el maquillaje,
en semejzntes casos, por muy a fondo que se empleen todos
los recursos del oficio, puede conseguir una transformacién tan
total, Desde luego habifa chinos inteligentes, con conocimiento
de la lengua inglesa, que habrian sido perfectamente capaces
de interpretar los papeles confiados 2 actores europeos. Y si el
defectuoso conocimiento de la lengua inglesa hubiese presen-
tado alguna dificultad, yo no habria dudado en proponer que
se les ensefiase [a 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
ninglin inconveniente, pero habri{an supuesto eliminar a la “es-
trefla”, que constituye la base del tradicional sistema de pro-
duceién de hoy en dfa. Al productor normal le resulta incon-
cebible trabajar sin una “estrelia” y le tiene sin cuidado el que

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

mundo ideal, este sisterna seria inaceptable para un fikm de
especticulo, de la misma fonma en que hoy es inaceptable para
el documental. Serfa muchisimo mejor, y todos los films sal-
drian ganando, si reprodujesen de forma real y completa lo
que quieren representar, Bn este mundo ideal, y por la misma
razén irreal, yo nc habria sentido.la necesidad de escribir este
artfculo, desde el momento en que la distincién principal entre
film de especticulo y documental ya no existirfa. Evidente-
mente, ¢l documental tendrfa su propia finalidad que alcanzar,
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pero los principales objetivos de las diferentes clases de film es-
tarian coordinados y unificados,

Para responder z los conceptos que acabo de exponer, en
Nanuk,® en El hombre de Aran® y en Subii,* yo y mis colabo-
radores hemos intentado captar el espiritu de la realidad que
queriamos 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, hindGes —y he-
mos hecho de ¢llos, de sus ambienies y de los animales que los
rodeaban, las “estrellas™ de los films realizados.

En Sebi hay una trama, también interpretada, en parte, por
actores ingleses, pero mi principio sigue estando ahf, tal como
lo he expuesto: las “estrellas” del film son 12 jungia, los elefan-
tes y el nifio indigena. La trama es muy simple, ¥ he tenido su-
mo cuidado en evitar que se superpusiese a la accién, Como ya
he dicho, I 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
Io 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 Jos hombres, sea cual sea el pais y 1a raza a los que per-
tenezcan: una produccidén de esta clase no sélo presentarfa
un gran interés por su nota de autenticidad, sino que ademds
tendrfa un valor incalculable a efectos de la mutua compren-
sion de los pueblos.

NOTAS

(1) Fibm dirigido por Siduey Franklin en 1937,

(2) Nanuk el Esquimal (Nanook of the Nortﬁ) duta de 1920-1921,

(3) Man of Aran, 1932-1934.

(4) Elaphani Roy, 1936-1937, realizado en colaboracién con Zok
tan Korda.

60

e e i ey

H8HRRERBEBRRRER

Dziga Vertov: El “cine 0jo”
y el “cine verdad”

EXTRACTO DOCUMENTAL

1

Pavlovskoie, una aldea préxima a Mosci. Una sesién de cine,
La pequefia sala estd llena de campesinos, campesinas y cbre-
ros de una fébrica cercana. El film Kino Pravda se proyecta en
la pantalia sin acompafiamiento musical.

Se oye el ruido del proyector. Un tren aparece en la panta-
lfa. Y después una nifia que camina hacia la ¢4mara. De pronto,
en la sala, suena un grito. 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 ol tren desfila nuevamente
por la pantaila. “;Qué ha ocurrido?”, pregunta el corresponsal
obrero. Uno de los espectaderes: “Es el Cine-Ojo. Filmaron a
la nifia cuando vivfa. Hace poco enfermé y murié. La mujer
gue se ha lanzado hacia la pantalla es su madre”,

2

Un banco en un jardin ptiblico, El directer adjunto y la me-
candgrafa. 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 lilas sc entreabre,
sale de él un hombre que arrastra un extrafic aparato sobre un
tripode. El jardinero, que ha abservadoe toda Ia 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 existfan en sin
gular, es decir, que sélo habfa 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 ¢l movimiento crecfa. Ahora no sélo se puede hablar
del grupo, no sélo de la escuela del einevjo, no sélo de una
parte del frente, sino incluso de todo un frente de “cine docu-
mental sin actores™,

4

“El abe de los kinoks define el cine-ojo mediante 1a concisa
férmula: cine-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 pelfcula) + Cine-or-
ganizo (yo monto).

Bl método del cine-vjo es el método de estudio cientifico-
experimental del mundo visible; .

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

b) Basado en una organizacion planificada de los cine-mate-
tiales documentales fijados sobre Ja pelicula,

6

Por consiguiente, cine-0jo no es solamente el'nombre de un
grupo de cineastas, No es solamente ¢ nombre de un film (Ci-
ne-Ojo. Primera serie del ciclo: La vida de repente). Y tampoco
una determinada comiente del llamado “arte” (de izquierda o
de derecha). El cine-ojo es un movimiento que se intensifica in-
cesanternente a favor de la accién por los hechos contra la ac-
cion por la ficcién, por muy fuerte que sea la impresién produ-
cida por esta filtima.
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.

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

8

El cine-ofo es el espacio vencido, es la relacién visual esta-
blecida entre las personas de todo el mundo, basadz en un in-
tercambic 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 inac-

cesible al ojo humano, en una velocidad temporal inaccesible al _

ojo humzno,
10

El cinevjo utiliza todos los medios de montaje posibles,
yuxtaponiendo y ligando entre si' cualquier punto del universo
en cualquier orden temporal, violando, si es preciso, todas las
leyes y hdbitos que presiden Iz construccién del film.

11

El cine-gjo 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, l2 toma de vistas desde los dngulos de
vision mds inesperados, etc. No se consideran trucos, sino pro-
cedimientos normales, que se emplean ampliamente.

12

Montar sfgnifica organizar los fragmentos filmados (las im4-
genes) en un film, “escribir” ¢l film mediante las imdgenes 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 Ja salida de I pelicula de-
finitiva, es decir, que estd en montaje durante todo el proceso
de fabricacién del film.

En este montaje continuo podemos distinguir tres periodos:

Primer periodo: El montaje es el inventario de todos los
datos documentales que tienen una relacién, directa o no, con
el tema tratado (sea bajo forma de manuscrito, bajo forma de
objeto, bajo forma de fragmento filmado, de fotopraffa, de
recorte de prensa, de libro, etc.). Después de este montaje
—inventario por medio de la seleccién y la reunién de los datos
més preciosos— el plan temdtico se cristaliza, se gevela, “‘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 ¢ bien montaje de las
informaciones proporcionadas por los cine-informadores u
ojeadores). El plan de rodaje: resultado de la seleccién y dela
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-ofo,

. Tercer periodo. Montaje central. Resumen de las observa-
ciones inscritas en la pelfcula por el cine-ofo, Céleulo cifra-
do de las agrupaciones de montaje. Asociacién (suma, resta,
multiplicaci6n, divisién y colocacién entre pardntesis) de los
fragmentos filmados de idéntica naturaleza. Permutacion ince.
sante de estos fragmentos-imdgenes hasta que estén colocados
en un orden ritmice 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 férmu-
la visu_al, Esta férmula, esta ecuacion, obtenida después de un
montaje general de 1os cine-documentos fijados sobre la pelf-
cula, es el film al cien por cien, el extracto, ¢l concentrado de
“yo veo”, el “cine-yo veo®,

64

El cine-vjo es:

yo monto cuando elijo mi tema (al elegir uno entre los mi-
Hares de temas posibles),

yo monte cuande observo para mi tema (efectuar la elec-
cion 4til entre las mil observaciones sobre el tema),

yo monio cuaido establezco el orden de paso de ]a pelfcula
filmada sobre el tema (decidirse, entre mil asocizciones posi-
bles de imdgenes, sobre la més racional, teniendo en cuenta tan-
to las propiedades de los documentos filmados como los impe-
rativos del tema en cuestién),

I4

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

La progresitn entre las imdgenes (“intervalos’visual, corre-
lacién visual de las imdgenes) es (para el cine-0jo) una unidad
compleja. Estd formada por la suma de diferentes correlacio-
nes, ias principales de las cuales son:

1. correlacion de los planos (grandes, pequefios, etc.),

2. correlacién de Jos dngulos de toma, ..

3. correlacién de los movimientos en el interjor de las imd-

genes,

4, correlacién de las luces, sombras,

3. correlaci6n de las velocidades de rodaje.

Sobre la base de tal o cual asociacién de correlaciones, el
autor detenmina: a) el orden de la alternacién, el orden de su-
cesidn de los fragmentos filmados; b) la longitud de cada alter-
nancia (en metros), es decir, el tiempo de proyecci6n, el tiem-
po de visién de cada imagen tomada separadamente. Ademss,
paralelamente al movimiento entre las imdgenes (“intervalo™),
se debe tener en cuenta entre dos imdgenes vecinas la relacién
visual de cada imagen en particular con todas las demds imdge-
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 “inter-
valos” (movimientos entre las imdgenes) a la simple ecuacién

visual, a la férmula visual que mejor expresa el tema esencial

de] film, es Ja tarea mds diffcil y capital que se plantea el au-
tor-montador, :
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15

NOSOTROS zfirmamos que ¢l futuro del arte cinematopri-

I negacion de su presente. o

ﬁ{:{)L.;s’rnu'::{r%tge de la “cinematografia” es indispensable para que

viva el arte cinematogrifico. NOSOTROS lamamos 4 acelerar
erte.

" %SOTROS protestamos contra la mezela de las artes que

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

que idealmente eclegidos entre los del espectro, nunca da

¢o, sino suciedad.
bhge llegard a la sintesis en el cenit de los logros d? cada arte

Y n;g:;tgffROS depuramos el cine de los kinoks de los m;ctru-
sos: musica, literatura y teatro. Nosotros b_uscamos nue 11'3
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 musica -

:l:::cemol: el vasto campo, €l espacio fie cuatro dimeg:slo-

nes (3 + el tiempo), en busca de un material, de una métricay

" de un ritmo enteramente nuestro.

Lo “psicolégico” impide al hombre ser tan preciso como un |

cronémetro, refrena su aspiracion de parecerse a la maquina.

16

NOSOTROS caminamos, con la cara descubierta, hacia Jel
descubrimiento del ritmo de la méquina, hacia la admiracion
del trabajo mecdnico, hacia la percepcién de la I.Jelleza de los
procesas quimicos, Cantamos los temblores de tiersa, compo-
nemos cina-poemas con lzs 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

Cada film no es mds que un esqueleto literario envuelio en
una cine-piel,

En el mejor de los casos, bajo esta piel aparece una cinegra-
Sa y una cine-carne. Pero nunca vemos una cine-osamenta,
Nuestro film ro es m4s que el famoso “pedazo sin hueso™ en-
sartado en una vara de madera de dlamo, sobre una plumza de
oca de literato,

Resumo lo que acabo de decir: no existen obras cinemato-
gréficas. Existe una combinacion de las cine-ilustraciones con
el teatro, la literatura, la misica, 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 -
diffcil comprensién, ;obliga esto a deducir que ya no debemos
hacer el menor trabajo serio, la menor investigacion?

El hecho de que las masas necesiten f4ciles folletos de agita-
cion, obliga a deducir que no les interesan los artfculos serios
de Engels y de Lenin? Quizis tenéis entre vosotros un Lenin
de la cinematograffa soviética v no le dejéis 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 heche nada que sea mds inaceesible a fas masas
que cualquier cine-drama. Muy al contrario, al establecer una
relacidn visual muy precisa entre los temas, hiemos disminuido
considerablemente la importancia de los rétulos ¥ con ello he-

mos aproxirade 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 ah{ que
obreros y campesinos se muestran més inteligentes que sus des-
conocidas nifferas...
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19

Fl incendio mundial del “arte” estd cercano. Al presentir su
muerte, la gente de teatro, los artistas, los escritores, los cored-
grafos y demds jilgueros huyen, presos del pénico. En busca de
un refugio, afluyen al cine, El estudio cinematogréfico es el
tiliimo bastion del arte.

Es ahf que tarde o temprano acudirdn los curanderos mele-
nudos de toda indole, El cine artistico 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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GEl cine del futuro?
JEAN ROUCH

Para m{ hacer un film es una cosa tan especial que las Gnicas
técnicas aludidas son las propias téenicas del cine: la toma de
imégenes y de sonidos, ¢l montaje de la imagen y las grabacio-
nes. Asi que me resuita realmente dificilisimo hablar y sobre
todo escribir sobre este tema. Nunca he escrito nada antes de
comenzar in film, ¥ cuando, por motivos administrativos ¢ fi-
nancieros, me he visto obligado a redactar un gui6n, una esca-
leta ¢ una sinopsis, jamds se han realizado Jos films correspon-
dientes. . :

Un film es una idea, fulgurante o lentamente elaborads, pe-
ro irreprimible, cuya expresién sblo puede ser cinematografi-
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 aqui. 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 mds semejante al film realizado después que todos los
“proyectos” que tuve gue escribir, : .

O bien es en un bar de Treichville, un domingo por 1a no-
che, adonde fuimos a parar con un amigo en busca de esas fies-
tas fastuosas que s6lo los chicos y las chicas de allf saben mon-
tar, rodeados de calles-sordidas y cuchitriles, 8¢ perfectamente
que el contraste tan pronunciado entre Ia effmera alegefa 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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investigacién sobre las migraciones en Costa de Marfil, que es-
tamos realizando, y que, si algin dfa {lega a publicarse, solo in-
teresard a unos cuantos especialistas?... La tinica sokucibn con-
sistfa en hacer un fibm, en el que no fuera yo quien pregonara
mi alegria o mij rebeli6n, sino uno de aguellos muchachos para
quienes Treichville era 2l mismo tiempo ¢l paraiso y el inficr-
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 Ios demds films se imponen repentinamente en las

camreteras o en los rios' africanos, se construyen en este exira-
#io contacto con los paisajes o los climas, en los que €l viajero
solitario descubre lo que buscaba con tanta insistencia, el di4-
logo consigo mismo, con sus suefios, la facultad de *‘distancia
intima” con ¢l mundo y los hombres, esa facultad que tan bien
conocen los antropblogos v los poetas, y que me ha permitido
ser a la vez el observador entomologo y el amigo de los Maitres
fous,® €l animador y el primer espectador de Jaguar...* pero
siempre con la condicién de no fijar nunca los lfmites del jue-
go cuya finica regla es filmar cuando los demds y td mismo te-
néis realmente ganas de hacerlo.

Asf es como la cdmara, y desde hace algunos afios también
el magnet6fono, se han convertideo 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 podia escapar a determinadas
ideas que tenfa que expresar).

La dificultad, casi insuperable para mi, de explicar lo que
serd un film antes de hacerlo, resulta indudabiemente la més
cruel de las pruebas para los que me rodean y colaboran con-
migo. Cada vez que me he hallado e tales condiciones, han es-
tallado los conflictos y no sabfa ¢c6mo detenerlos, atrapado en-
tre el deseo de mantenerme fiel (tal vez demasjado supersticio-
samente) a un método que habia demostrado su eficacia, y el
deseo de no jugar al tirano con respecto a unos colaboradores
que eran y no podian ser otra cosa que UROS AMIgos.

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

As{ que como introduccién 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™,

Eﬂdm@nente, puede parecer presuntuose escribir sobre
una experiencia que todavia no estd concluida, una experien-
cia que sigue en curso... Pero creo que es necesario hacer iin
balance,

En realidad, el cine etnogréfico nacié con el cine, con el fu-
sil cronofotogrifico de Etienne-Jules Marey, uno de cuyos pri-
meros utilizadores fue un antropsélogo, el doctor Regnault, que
gracias a él estudi6 el comportamiento comparado de europeos
y de africanos.

A continuacidn el cine se encaminé por otros derroteros, y
estd claro que el film documnental signi6 siendo, pese a todo
una :.:ategorfa muy marginal... Debemos saludar aqus al padre’
del cine etnogrifico, Robert Joseph Flaherty. Flaherty realizé
el primer film etnogréfico del mundo, Nanuk,® en unas condi-
clones extremadamente dificiles. Desde el comienzo, Flaherty
§& propuso un intento que, desgraciadamente, fue poco imita-
do después. Crefa que para filmar a unos hombres pertenecien-
tesla una cultura extranjera primero era necesaric conocerles.

As{ que pasd un afio en la bahia de Hudson entre los esquima-
les antes de filmarlos. Experiment6 igualmente lo que sélo
ahora comenzamos a aplicar de manerz 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 vacilé en fabricar en su pequefia caba-
fia de Ia bahfa de Hudson un laboratorio en el cual revelaba sus
pelfculas. Cuenta que las secaba corriendo contra el viento, y
para pssitivarlas, como no tenda una fuente de luz suﬁcieﬁte
—en aquelia época las copias exigfan una considerable fuente
luminosa—, habfa hecho un agujerito en la pared de su cabafia
¥, cuando habfa sol, se servia de 1. Asi fue como proyecté an-
te Nanuk y su familia la primera versién de Nanuk el Esquimal,

Pero nadie llegé a ver nunca esta primera versién, pues, como
tal vez ya saben ustedes, un incendio arrasé la cabefia v el film
quedd t(?tah-nentc destruido. En aquellos momentos, Flaherty,
que era ingeniero-ge6logo, 0o vacild en regresar (era de origen
u_landéc, y por tanto especialmente testarudo), y gracies a las
pieles Revillon pudo montar una segunda experiencia y realizar
por segunda vez el Nanuk que nosotros conocemos. Cinco afios
después de Nanuk, Flaherty realizé Moana of the South Seas.”

Nanf.:k‘habfa sido un éxito comercial considerable, y Flaherty
s¢ vio impulsado 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 y, al cabo del mismo, después de haber aprendi-

do la lengua —viviz allf con toda su familia—, comenz6 a ﬁ}mar
1a vida cotidiana de los habitantes de las islas Samoa. Aplicaba
el mismo método: revelaba la pelfcula allf mismo, la montaba
y proyectabza a medida que avanzaba la realizacion a las perso-
nas que habia filmado. Contrariamente a Nanuk, Moana fue
1n fracaso comercial total y la mayoria de los films posterio-
res de Flaherty solo tuvieron un modesto éxito de piblico.
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 organizar una expe-
dici6n cinematogrdfica al Africa negra.

Por la misma época, en la Uni6n 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 escribié un manifiesto; Iz cdmara ofo. La cdmara eraun
0jo, un nuevo ojo abierto sobre el mundo, que petmitia hacer-
1o todo. Los intentos de Vertov fueron severamente condena-
dos por la Unién Soviética de la época, pero de todos modos
sus filins se difundieron por el mundo entero, Aportaron un
nuevo elemento: el cine verdad. El intento era total]mente de-
mencial, pero se trataba de una experiencia apasionamnte. Y
E! hombre de la cdmara® 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'cl-
ne total, '

Pero algunos pensaron que este intento era un fracaso pot-
que las personas que van por la calle miran la cdmarz, porque
la cdmara es un objeto excesivamente pesado, porque no se ha-
bfa inventado el sonido. Georges Sadoul me decia hace poco
que en sus escritos inéditos Vertov habia previsto, con l.a 1le-
gada del film sonoro, la posibilidad de grabar en _somc!o sincré-
nico, con lo que abrirfa un nuevo capitulo del cine ojo, que se
convertiria de este modo en ¢l cine ojo y oido. Y esto es, efec-
tivamente, lo gue hoy estamos intentando.

Hay que afiadir un tercer maestro a este preén'lbuloz Je'an
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 realizé
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A propos de Nice,*

De estos tres esfuerzos nacid el cine etnoprifico, Pero ha
side un nacimiento dificil, Cuando la técnica progresé, este ci-
ne se dividié en dos ramas. De un lado, bajo Ia influencia de
Flaherty, v a pesar suyo, naci6 el cine “ex6tico™, un cine ba-
sado en el sensacionalismo v en la extrafieza de los hombres
extranjeros, un cine racista sin saberlo. De otro, del lado de Ia
etnografia, bajo el impulso de Marcel Mauss, € cine se aventu-
6 por un camino no menos extraiio, el de la investigacién to-
tal. Mauss recomendaba a sus alumnos que utilizaran la cAmara
para grabar cuanto ocurria en torno z ellos. No convenia des-
plazarla, se trataba de un testigo de confianza v sdlo mostran-
do unocs films se podfan estudiar determinados gestos, deter-
minados comportamientos, determinadas téenicas... En aquel
perfodo, Marcel Griaule trajo del par's dogon los primeros films
etnogrificos franceses, seguido de P, O'Reylly, oceanista v ci-
neasta, Desgraciadamente la guerra interrumpié estos trabajos
y hubo que esperar a la posguerra parz que se produjera una
nueva evolucién..,

Se produjo una revolucidn. La del 16 mm. Durante la gue-
rra los operadores de noticiarios habian utilizado con gran 4xi-
to unas cdmaras de 16 mm y sus films pudieron ser ampliados
2 35 mm, formato standard. A partir de aguel momento la cé-
mara ya no erz aquel objeto engorrose que los amigos de Ver-
tov no consegurian pasear por la calle sin hacerse notar. Se con-
vertfa en un pequefio instrumento tan fécil de manejar como
una Leica, ¢ una pluma estilografica, por utilizar la férmulz del
“profeta” Alexandre Astruc.’! La utilizacion del color permi-
t{a asimismo despreocuparse del problema de lg iluminacidn:
no importaba el dngulo de toma; con el color todos los planos
galian bien. :

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

En Francia, en el Musée de ’'Homme, nuestro amigo Roger
Morillére leva diez afios dando unos cursos de iniciacidn cine-
matogrifica 2 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 s¢ les ensefia a es-
tudiar las relaciones de parentesco y la Prehistoria, o a hacer
colecciones de objetos. Ya se han obtenido unos resultados
que merecen sgr 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,
1os films suizos de Henri Brandt, los fims canadienses def mara-
villoso equipo de POffice National du Film de Montreal, los
films norteametricanos de Marshall y Gardner, los films de la es-
cusla sociolégica italiana, ete.

Hay que decirlo con cierto orgullo, estos films realizados
pricticamente con ahorros caseros (un film etnogrifico 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 'nive] de la etnograffa, recuerdo que al principio, cuando
mis compafieros ¥ yo, tanto aqui’ como en Bélgica, Suiza, Ing-
laterra o Estados Unidos, comenzamos a manejar cdmaras, al-
gunos etndlogos clisicos consideraban que introduciamos en
nuestra disciplina una “linterna mégica”, un juguete, y que, en
el mejor de los casos, el cine podia ser un instrumento que per-
mitiera ilustrar unas conferencias o unas comunicaciones de
seminario. Pero, a fuerza de hacer films, demostramos a Jos
escépticos que el cine era un instrumento de investigacion in-
sustituible, no sélo por su facultad de reproducir indefinida-
mente 1o 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 nuesira influencia a nivel del
cine ¢omercial. En primer lugar somos responsables del fracaso
de cierto nimero de empresas cinematograficas que eran unas
estafas monumentales, como los films de la gran serie Conti-
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nente perdido,, Mugia 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 Ia mentira, pero en tal caso que no se oculte, que
se presente la serie de los Turzdn'® (a mi me encantan los
films de Tarzdn) sin decir que se tratan de documentales. -

Pero no ha sido el dnico resuitado: también hemos contd-
buido indirectamente al nacimiento de lo que ha sido denomi-
nade en Francia la Nouvelle Vague. ;De qué se trataba en la
nueva ola? Se trataba fundamentalmente de una liberaciom
econémicz del cine comercial y de las nommas tradicionales de
la industria cinematogréfica.'®

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
aquelia época, ¢l costo medio de un film oscilaba entre los 50
y los 100 millones de francos viejos. Ahora bien, nosotros de-
mostramos que con medios ridiculos se podjan 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
salié 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
perdide 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 tedo eso nos faltaba algo, tanto en Francia como en
el extranjero: la toma de sonido sincronico. ' :

Tanto aqui como fuera, llevibamos bastantes aflos preocn-
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 ¢l 16 mm nos habfamos li-

berado del peso, la cdmara hacia un ruido de molinillo de café
y era imposible rodar y grabar sonido at mismo tiempo. En La
Pyramide humaine, por ejemplo, utilizamos una cdmara de 16
mim blindada, es decir, metida en un cajén, que pesaba unos 40
kg, y haciames el mdximo de tomas de sonido v 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 comenziramos a rodar una escena para que pasara um ca-
midn a cien metros de distancia y el ingeniero de sonido excla-
mara *jBasta! Es imposible”. Descubrimos, sin embargo, un
sistema: Ia cdmara estaba instalada 3 igual distancia de los prin-
cipales protagonistas'y cuando se iniciaba un didlogo no inte-
rrumpiamos el rodaje, nos limitdbamos a pedirles a los intér-
pretes que esperdran 2 que fa cdmara estuviera sobre ellos para
contestar a la pregunta o z 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 insoncra. Nos presenta un prototipo de
cdmara que no era totalmente insenora, pero que pesaba un ki-
fo y medio, tenia un chasis de 120 metros (10 minutos de au-
tonomia) ¥ que gracias 2 una funda fabricada por mis compa-
fieros Morillére ¥ Boucher producfa un ruido suficientemente
escaso como para poder'ser utilizada en exteriores, incluso
muy cerca de un micro. Nuestro amigo Miche] Brault, un ope-
rador canadiense, llegS a Paris en aquel momente ¥ nos trajo
los micros que wutilizaban las televisiones canadienses ¥ nor-
teamericanas, los “micro-corbatas”. Dichos micros tienen la
ventaja de que no se ven. Habfamos solucionado el problema
de Dziga Vertov: con la cdmara metida en una funda podifamos
pasearnos por cualquier parte, filmar con sonido sincrénico en
el metro, en nn autobiis, en la calle.’” Otra ventaja: la c4mara
y su funda eran mimisculas. Se podfa rodar en medio de ia ca-
lle y nadie sabia que se estaba rodando salvo los téenicos y los
protagonistas; de esta manera ha sido técnicamente posible
Chronigque d’un été, .

A partir de ahora, los etndgrafos y los sociblogos podrin i

‘a cualquier parte del mundo y recoger unas imégenes jamds vis-
tas hasta el momento, unas imdgenes en la que obtendrd uzna
mezcla total del sonide y de la imagen, del gesto, del decorado,
del lenpuaje. Con ello disponemos de un instrumento fantdsti-
¢0 en constante proceso (micros emisores, cdmara con foco y
diafragma automdticos, etc.).

De momento —est4 claro que me estoy dirigiendo a los et-
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nélogos— conviene que podamas utilizarlo con la mayor rapi-
dez posible antes de que algunas manifestaciones de unas cul-
turas amenazadas hayan desaparecido totalmente, Asi que creo
conveniente acentuar nuestro esfuerzo. Serd necesario que la
escuela que dirige Moriliére en el Musée de YHomme forme a
etndgrafos 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 investigacion.'®

NOTAS

(1) El film data de 1860.

(25 E1 #iim se concluvd en 1958,

(3) Les Matfres fous, 1935. i

{4) El film se inici6 en 1956 ¥ no se coneluyo hasta 1957,

(5) Me refiexo a Chronique d'un été, fitmn realizade por mi ¥ Edgar
Morin entre 1960 ¥ 1961.

(6) Nanuk el Esquimal {Nanook of the North) data de 1920-1921.

(7) El film esti registradc oficialmente hejo el solo titule Moong ¥ la
produceltn fijeda en 1926, aunque inicidse en '1923. Cabe agregar que
despusds 1z Metro eligié a Flaherty para superviser Sombras blancas en
los Mares dei Sur (White Shadows in the South Seas}, cuyo rodaje s¢ hi-
zo el Tahiti. Fero Flaherty se molestd por los eritexios comercisles
aplicados al tema, sostuvo un conflicto con el codirector W. S, Van
Dyke v se mparté del proyesto, Aparemtemente, el film termipaﬂo
(1928) contiene algunas escenas de Flaherty, pero su nombre no figura
en los créditos. .

(&) Fallecié en Dummexrston {Vermont) €l 23 de julic de 1951.

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

(14) Film contemporineo a El hombre de i cémara

{11) Véase ¢l apartado dedicado a los Movimientos y Escuelas,

(12) La posibllidad de grabar ficilmente el sonido habia aportado
igualmente un elemento nuevo. Haeia el afio 1949, unos fabricantes pu-
sieron a la venta unos magnetGfonos autdnomas gue, en principio, par-
mitisn que un etndgrafo saliera con una cémara y un sparate de graba-
eién sutonomos. . .

(13) Continente perduto (1955), de Leonarde Bonzi, Maxio Craveri,
Enrico Gras, Gimlngso;t;r .5; EamoGngninNo. it

14) Magic ve . de Glan Gaspare Mapolitang.

215; Ell:mpﬁ.mero que se conoee data de 1918: Tarvén o El kn?mbre
mono {Torzan of the Apes}, primera parte dirigida por Sc?tt S;dne’g.

{16) Habjamos tenido predecesores ¢n esto texreno, Jean-Fierre Melvi-
e, por ejemplo, cuando realizd Le Sflence de la mer (1947), compré
pelicula caducada ¥ asi pudo hacer el fllm, o

{17) Michel Brault nos aporté una técnica que hacfa tiempo que ha-
bia perfeccionado en Canadi: la efmara que caminaba. Llsvaba v afio
haclendo précticas de caminar hacia adelante, hacia atris, de lado, hasta
¢ punto que en sus manos la cimara se convertia en algo totalmente in-
mébvil.
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(18) He hablado muy poco en esias piginas de Chronique d’un ELE,
delegando esta tavea en Edgar Morin, euye minucioso testimonio sélo
podia ser hecho por él, pues, repitiendo io que decin al principio, et
film as para mf un medio de expresion total ¥ no veo la necegidad de
eseribir sobre él antes, durante o despuds del rodaje,
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Antropologia visual

Entrevista 2 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 mds importante cineasta etnogrifico, sino también una
de las figuras pioneras del lamado “cine verdad”, en el que hi-
zo una gran contribucién tecnologica. Junto con Michel Brault
y Raoul Coutard trabaj6 en el disefio de la primera cdmara
Eclair, En su “Cromica de un verano™, hecha con el socidlogo
Edgar Morin, encontramos por prime:a vez el uso de un efi-
ciente sistema de sonido sincrénico portitil en cine. La mayor
influencia de Rouch se encuentra en el 4rea de sus filmes etno-
gréficos, que son mds de 60. La cAmara portitil v 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 habfa aparecido.
en trabajos etnogrificos anteriores. Bra una mirada distinta de
las primeras representaciones exdticas y unidimensionales de
las tribus y pueblos de Africa,

En verdad, el trabajo de Rouch significé un nuevo estadio
en la interpretacién 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 carecfa atn de escuela de cine. Realizadores africanos co-
mo Mustapha Alassane (Niger), Safi Faye (Senegal), Oumarou
Ganda (Niger), Desiré 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 t
controvertida para:los académicos africanos. Algunos hallardn i
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. Segfin
Vautier, estos filmes fueron hechos con gran habilidad, capaci-
dad y tecnologia, pero objetivamente sirvieron al colonizador
para sostener como la dnica imagen de Africa al Africa del pa-
sado, Africa estd rompiendo con este tipo de cine antropolégt-
co, agrega Vautier, pere con muchisimas dificultades. No obs-
tante, Rouch sigue siendo el mayor realizador etnogrifico, v
uno de los primeros en filmar Africa en toda su extensién. El
trabajo de los realizadores etnogréficos ha side muy ignorado
por los expertos en cine como tal, v aunque si se considera a ﬁ
estas obras desde un punto de vistz estrictamente cinematogri- '
fico no carscen de cierta razdn. Los filmes etnogrificos, no
obstante, sirven como fuente de informacién en diversas disci-
plinas académicas. En este contexto, fueron usados y estudia-
-dos sin tener en cuenta Jos problemas creados por la cinemato-
grafia, las distorsiones propias de la cinematografia. Los filmes
etnopraficos deben ser analizados teniendo en cuenta sus as-
pectos cinematogrificos y etnoprificos, entendidos uno en re-
lacién al otro. Con la nueva comprensién del rol que discipli-
nas occidentales como la antropologfa v la einograffa han ju- .
gado en el colonialismo, y ubicindonos también en el contex- :
to de los nuevos filmes sobre Africa hechos por africanos, el i,
trabajo de Rouch necesita un examen muy minucioso. La en- |
trevista que sigue es un aporte para la comprension cinemato-
prifica y etnografica de estos filmes. Fue realizada en setiem-
bre de 1977, durante el Festival de Cine “Margaret Mead™, en
el Musec de Historia Natural en Nueva York, donde se pro-
yectaron durante tres noches filmes de Jean Rouch.

H. Cartier-Bressomn,

Fota de
1981
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P: Sefior Rouch. Usted es muy conocido en Estados Unidos por
“Cybnica de un verano”, pero ocwrre que cuanto mds sabemos
sobre este film que inicié el cine-verdad, mds controvertible
nos resulta. Por ejemplo, algunos de sus propios comentarios
después de la proyeccion en el Museo de Historia Natural pro-
vocaron cuestionamientos sobre la fundamental “verdad™ del
film. Usted afirmd que las escenas de las secretarias fueron ro-

dadas en las oficinas de Cahiets du Ginema, También habli de

los individuos del film, muchos de los cuales iban a convertirse
en realizadores cinematogrdficos y otros, como Regis Debray,
serian prominentes personalidades del marxismo. Mds que ung
muestra de la tribu parising de fines de los afivs 50, parece ¢l
retrato de una vanguardia artistica y polliica. Al mismo tiem-
po, hay muy poca referencia en el film al hecho de que esta
gente ex excepcional. Un punto secundario es que ellos nunca
usan palabras como socialismo o comunismo. ;Podria explicor
como 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-
{2 es0. Yo s6lo me enteréd miés tarde que la gente que €l eligi6
pertenecia toda al grupo politico “Socialismo o barbarie”, asf
como también el mismo Morin, Esto se convirtié en algo muy
conflictivo para el desarrollo del film, ¥ que no tuve claro des-
de el comienzo. Creo que usted estd equivocado cuande dice
que ellos no mencionan al comunismo. En un momento un
obrero se siente infeliz porque no hace nada y solamente ma-
neja papeles, Morfn le dice: “Recuerdas cuando éramos mili-
tantes del mismo partido? Entonces hicimos algo, Ahora jdén-
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 apov6 la represion de los hinga-
TOS.

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. (xi-
sas)

P: ;Talvez una sab—mbu?

JR: 51, eso me gusta, Afortunadamente fue unz tribu califica-
da; & 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 lo
antrapologia. Cuando ung persona va a un lugar desconocido y
un giiy le dice: “le llevaré o ver un grupo de obreros”, o 'le
mostraré un imporiante ritual”, jeoémo subemos lo que esta-
mos viendo? En este caso usted estaba en su propio pais, traba-
jando con un amigo, y en cierta forma le tomd el pelo, Bl le di-
jo: “He agqur algunos obreros™, y resultd tratayse de una tén-
dencia politica cuye virtud era Iz de no ser en absoluto tipica.
JR: Tiene todz la razén. Tal vez deberfamos agregar 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 ¢n 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 hubjera tenido ningiin problema de com-
prender lo que representaban los que habiaban. Mostrando
ahora y en otro pais surgen problemas.
P: Vayamos a aigunas de las técnicas que usted usa, Una de las
secuencias mas fuertes fue claramente preparada por usted co-
mo ‘“director”, aunque los “gctores” no supieran lo que iba a
OCUITIT. Estzmzos hablando de la escena donde le pide al estu-
diante africano que interprete el significado del tatuaje que
Marceline tiene en su mufieca.
JR: Aquello fue una provocacion, Cuando vi el film por prime-
ra vez me di cuenta que yo tenfa una sonrisa muy cruel, que
me incomoda ain hoy. Mire, estdbamos almorzando va fuera
del Museéo de Arte y empezamos a hablar del antisemitismo.
Cuando hice la pregunta, el aisfamiento y los supuestos cultu-
rales emergieron dramédticamente. Antes de este momento la
gente estaba jovial y riendo, De pronto los europeos empeza-
ron a llorar y los africanos quedaron totalmente perplejos, pen-
saban que el tatuaje era un tipo de adomo. Todos quedamos
profundamente afectados, El camardgrafo, que era uno de los
mejores documentalistas estaba tan afectade que el final de ia
secuencia estd fuera de foco. Paré la filmacién para dar a todos
Ia 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: Lg larga secuenciag en la gue Murceline caming sola, habldn-
dole a un grabador pegado a s cuerpo, es como una prolonga-
cion de la eonciencin. Hay muchas cosas experimentales en su
film, ;de donde salieron esas ideas?

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

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

que era posible. Cuando usted empieza & hablar con una perso-
na, incluso un delincuente, ¢l hombze ne 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 los individuos su humanidad y carde-
ter. Teniamos muchas discusiones sobre este punto, Cada dfa
proyectdbamos los campeones antes de hacer cualquier trabajo
nuevo. Teniamos mucho intercambic entre nosoiros y con ¢l
productor Dauman y la gente del film. Tenfamos todas estas
ideas con las cuales querfamos trabajar, que eran més de lo que
. podiamos asumir. Por ejemplo, teniamos una hermosa secuen-
cia en la que trabajamos todo un dfd con el obrero Angelo. No
pudimos filmar dentro de la fibrica porque sus ideas politicas
eran bien conocidas, v tanto la empresa como el sindicato es-
taban en contra suyo. Los hombres que participaban debian
conservar ¢l 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 baiio. Esto hubjera sido un muy buen cortometraje
en s{ mismo, un estudio de veinticinco minutos sobre un hom-
bre regresando & casa y tomando un baiio 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 la oposicién tanto por parte de la direccién de la fabrica co-
mo del sindicato. :

P: En el Museo usted indicé que kr realizacion de la pelicula
incluyé la realizacion simultdnes de una cdmara,

JR: Oh, si; 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 habiz ido a un encuentro de cine en
California, dende hab{a conocido aMichel Brault, quien mostrd
el film Les Rasquetteurs, Me pidié que pasara por Montreal;
yo acepté la invitacién y vi los primeros filmes hechos por los

86

jovenes 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 encant6.
Las cdmaras eran todavia ruidosas, pero si uno envolvia un
abrigo alrededor de cllas algo de ruido se podia evitar. De vuel-
ta a Francia, Morin me habi6 de la idea del film, Comencé con
un muy buen camarégrafo, pero cuando le pedf que “caminara.
por las calles” el pobre hombre renuncid; era demasiado para
él. Entonces le dije a Dauman, el producter, que el tinico que
podfa hacer lo que necesitdbamos era Michel Brault. {Qué
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 cimara Eclair Cam-
meflese 35 mm, y me conté que habfa una nueva cdmarz que
me podfa interesar. Era un prototipo militar construido para
ser usado en un satélite espacial. Era liviana, segura y firme..
Desafortunadamente, tenia un chasis para tres minutos de peli-
cula solamente, Le pedf que construyera un modelo con ma-
yor capacidad, y €l dijo que trataria. Es asf como empezamos a
filmar con una cimara que no existia, Tenfamos un contrato
con el fabricante, por el cual ellos no se hacfan responsables de
los problemas que la camara pudiera ocasionar a la pelicuia,
pero Coutard aceptd repararla el mismo todas las noches. Des-
pués de cada filmacién, Edgar y yo se la Hevdbamos y le de-
cfamos qué problemas habfamos encontrado, y qué nuevas
propuestas tenfamos. La creacion 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 c6mo la
cdmara nac{a. 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 tres tardes
consecutivas es que “Cyonica” Hene 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. no-racionales. En “Crdnica...” los persondfes gene-
ralmente hablan, ¥ 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 todaviz en su tripode.
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Pero el efecto me parecié 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 y caminamos por las ca-
. les. Al final no hay primeros planos. Aun cuando filmamos a
los participantes mirando lo que hasta ese momento habiamos
completado de la peliculz no hubo primeros planos de Mari-
lou, de Marceline y de ninguno de ellos. Yo acepto su cuestio-
namiento, Recuerde que yo no conocla 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 la segunda estd-
bamos solos en el departamento de Marceline, después de al-
morzar. Flla 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 Ia for-
ma en que los europeos piensan, nientras sus filmes sobre
Africa enfatizan cémo los africanos se comportan,
JR: Este es un punto interesante, ¥ debo decir que es 1a prime-
ra vez que me lo preguntan. Normalmente, no hubiera visto
tantas pelfculas una detrds de la otia. Como dije, otros filmes
que hice en Francia no tienen tantos printeros plancs. Otra.co-
ga; al comienzo nosotros filmidbamos gente a cien metros, y
elios no sabfan que los estdbamos filmando. Pensaban que
éramos un grupo de gente con una cdmara, Eso me molestaba
much{fsimo. Querfamos hacer algo que fuese espontdneo, pero
resnitd una cdmara ingenua, usada a hurtadillas. Nuestra pre-
caucién viene del heche de. que Angelo y sus amigos tenian
tantos enemigos que debiamos protegerios.
P: Pero esto'no explica por qué en los filmes afvicanos nad:e le
hable direciamente. ;Como se explica esto, dada la fuerte fra-
dicion cral de esa eultura? Lo que vemos en sus filmes es una
especie de homenaje a lo primitivo, al pasado, a Io exdtico.
;No hay una sociedad africana moderng con elementos tan
creativos como el grupo que se Haméd a si mismo Soemlzsmo o
Burbarie?
JR: Usted hace buenas preguntas. Las exphcamones vienen en
varios niveles. Una respuesta inmediata que tengo es que yo ha-
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bia decidido no hacer filmes poifticos 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 tenia una muy
buena relacién con Kwame Nkrumah y comencé a hacer un
filme sobre &l. En “Jaguar™ puede ver parte del golpe de Esta-
do que lo derroct. Después de aquel golpe todo lo que tenfa
que ver con Nkrumah fue destruido. Yo tenia la idea de hacer
la pelicula sobre &1 en el exilio, pero después de tres meses vi
que eso era inconveniente. Hubiera sido imposible mostrar
aquel film en el pais donde mds convenia. ;Quién era yo para
hacer esa pelfcula? Hubiera sido una vergiienza para €l y los su-
yos

P: ;0Qué puede dec:mos sobre la banda de locucion y didlogos
en sus primeros filmes, de la época de la pre-independencia?
JR: En ese momento no era itécnicamente posible hacerlo.
Cuando hicimos “Crénica de un verano™, Ia primera indepen-
dencia habia ocurrido en Ghana hacia tres afios. Yo entiendo
adonde usted quiere llegar, pero hay problémas muy terribles
involucrados. Si yo tuviera que hacer actualmente una pelfcula
sobre los regfmenes polfticos de Africa serfa un espectdculo de
desastres uno detrds del otro. Es embarazoso para los europeos
hacer filmes como ésos. No creo que sea cobardfa, aungue al-
gunos me han dicho que no soy valiente. No sé, yo me estoy
censurando todo el tiempo. En “Monsieur Poulet™ teniamos
una 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 representacidén honesta y exacta, Como
arregldrselas  con semejante corrupcidn es un dilema para la
gente que filma en Africa, incluso para los cineastas africanos.
P: Tomemos el mismo punto desde ung perspectiva diferente.
JCudl es su concepcidn de la locucion, otn en sus filmes estric-
tamente antropologicos? 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.
Cuendo las vimos por primera vez sin la narracion fuimos goi-
peados por muchas de las imdgenes. Estibamos como aquellos
africancs que no podian enfender la lorturada historia que
simbolizaba el tatuaje en la mufieca de Marceline,
JR: ;Pero la alternativa es tan aburrida! Decir: en la aldea de
bla, bla, bia... ocurri6. Mi ideal ser(a un film que todos com-
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prendieran sin narracién alguna. E lenguaje es un gran proble-
ma, No siempre se puede traducir exactamente lo que otro estd
diciendo en otra lengua. Cuando las pel{culas se muestran a las
personas que intervienen en ellas, s 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 elfos. Tengo un nueve film sobre tamboriles donde usa 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 bueny
o mala.
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 cinematogrdficos. Pero estoy confundido: si
la gente habla hay que traducir. Tengo una pelicula en Iz que
hice una muy precisa traduccidn de lo que hablan en una ban-
da sonora, y Ia intercalé inmediatamente después, tratando de
hablar en 1a traduccién en el mismo tono en que ellos, Esto es
1o més 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 1z otra la traduccion.
B: Una de sus soluciones parciales nos ha creado problemas. En
“Los maestros fpcos™, hacia el final, usted comenta que ¢l ri-
tual ayuda a lo gente a ser buenos trabajadores y soportar el
colonialismo con dignidad, que produce algtin fipo de acomo-
dacion psicologica. Claramente, uno de sus objetivos fue hacer
comprender esto @ la gente que podia espantarse viendo beber
sangre de perro. Usted deseaba mostrar los beneficios psiqui-
cos de los individuos que participaban, Nosotros pensamos, en
camblo, que la gente no debe acomodarse psicoldgicamente pa-
ra soportar el colonialismo, ;No es mejor que ln rabia explote

en el trabgjo antes que descargarla en un inofensivo rito reli-

gloso? (No seria mejor si ellos fueran “malos trabajadores”,
que “eccidentalmente™ rompieran sus herramientas y fueran
haraganes?

JR: De acuerdo. Yz no gusta més ese final. Querfa explicar que

¢l ritual erg un método que les permitfa funcicnar en la socie-
dad normal con menocs cenflicto. Querfa aclarar que 1o eran
locos. Un purto 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 pablico, hecho a 1a luz del sol. Este es
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|
E i uno de los puntos mds importantes que los occidentales deben
g ! aprender. Pero yo no me siento bien ahora con el comentario.
ot ! La pelfcula ha existido como estd por mds de veinte afios.
g j P: Nosotros hemos llegado a la conclusion que su frabajo es
TR [ mucho mds excitante como cine que como antropologin. En
o l cada film hay algin nuevo experimento. La mayor parte del
g3 : tiempo, como en “’La caza del leén”, hay una esiructura dra-
L muitica impuesta. La accion se dirige hacia un climax tradicio-

ngl, Esto es efective como cine, pero jdescribe a la tribu de
ung manera exacta? (No se pierde demasiada informacion en
' Juncién del valor dramdtico? '
" IR: Este es un punto en &l que desacuerdo tatalmente con us-
ted. La buena antrepologia nc es una amplia descripcitn de
todo, sino una descripcién intensiva de una técnica o ritual,
Los rituales se supone que son draméticos. Son creaciones que
[ Ia 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
I‘ punto central de la antropologfa visual. B
; P: ;Qué puede decirnos de las distorsiones? Sus filmes, por
i efemplo, excluyen el papel que cumplen las mujeres.
! JR: Si usted quisiera hacer peliculas sobre las mujeres africa-
| nas, tendria que ser mujer. Un hombre no puede entrar en la
! sociedad de las mujeres. Es totalmente imposible, estd prohi- .
'r bido. A los hombres no les estd permitido tener relaciones con
! sus esposas cuando estd por comenzar una cacerfa, Yo formo
| parte de la sociedad masculina, y es eso lo que filmo. Hay mu-
| chas cosas que tienen que ver con fa mujer que nunca puede
| mostrar.
P: 5i usted pudo entrar en Los Maestros Locos y mostrar lo re-
ferente a los oficiales coloniales, ;por qué no pudo usar recur-
-s0s similares para hablar de kx mujer?
JR: Esto es mds ficil decirlo que hacerlo. Cuando muestro gue
las mujeres perversas dejan correr ¢l agua del pozo ;jqué inter-
vencidn visual podria hacer? O cuando decimos que el veneno
! de Iz hembra es mds poderoso que el det macho, una mayor ex-
plicacion podrfa confundir lag cosas, ya que no es ¢l tema cen-
tral de} 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 pelfcula més tarde. Yo conoef 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 menstriaciones no les estd permitido en-
trat z detenmiriados lugares, Incluso tienen que permanecer
fuera de clertas 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 hablgy scbre In influencia que su trabajo ha tenido
sobre otros. Mucha gente en los Estados Unidos no sabe del
impacto que Los Maestros Locos ' prodijo g Jean Genet cuan-
do la vio. : :
JR: 81, Los Negros, de Genet, es una obra directamente in-
fluenciada por Los Maestros Locos. Allf la idea central es que
los pegros representen a los amos como en ¢l ritual. La pose-
sidn, después de todo, estd en el teatro desde sus origenes: es
la idea de catarsis. Genet se centrd en la idea de la parodia v el
cambio de identidad, orientando los materiales hacia sus pro-
pios fines. -

P: ;Qué tienen los africanos en mente durgnte el vitual?

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 la Meca. El rito entero,
Ia espuma en la boca, el sacrificio del perro, y todo el griterfo
es considerado como la accidn de los espiritus que los han po-
sefdo. Estos son podercsos dioses nuevos que ciertamente no
deben ser burlados. Cuando el cuito comenzd, los sacerdotes is-
lamicos los consideraban herejes y los persegufan. La adminis-
tracidn francesa se adhirid a ellos, ya que no querda un resurgi-
miento de creencias animistas que pudieran influir en o polf-
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, v cuando
mis se los perseguia, més se difundfa el culto, Primero se com-
prometieron a celebrarlo vna sola vez a la semana, los domin-
gos, en un lugar espectfico. Mis tarde el culto declind, y el rito
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se hizc solamente una o dos Veces al aifo, El movimiento de los
Hauka rompié tabues, tanto comiéndose un perro como repre-
sentando modelos colonialistas. Era como la actitud de Buniuel
ante la Iglesia. Usted no puede sentirse sacrflego si no respeta a
sus opositores. Lo que los Hauka hicieron era muy creativo ¢
implicitamente revolucionario, justo lo que las autoridades te-
mian.

Yo me encentré con Genet sélo dos veces, pero conoci a los
actores de la obra y discutimos la pelicula muchfsimo. Genet
era un ex-convicto, y por lo tanto conocfa sobre los sistemas
dentro de otros sisternas, ¥ c6mo resistir en ellos. Creo que el
film le ensefid un camino para resolver algunods de sus senti-
mientos contradictotios. Lo que se ve en la pelicula es una de
las ultimas épocas del culto. Despuds vino la independencia ¥
ne hubo mds poder y modelos coloniales. Pero hay algo ex-
traordinario en el ritual que crearon,

Toda clase de poderes los han atacado a ellos, y también a mf
por filmarlos: los colonialistas, a quienes no les gust6 verse re-
tratados; los revolucionarios africanos, a quienes no les gustd
el primitivismo; los que rechazaban el sacrificio del perro,
etodtera,

P: Peter Brook fue otro que tuvo una profinda reaccion ante
la pelicula. _

JR: Si, pero su respuesta fue totalmente distinta a 1a de Genet.
El la vio cuando estzba representando Marat/Sade, y pidié a
todos sus actores que la vieran, para buscar en ella sus interpre-
taciones, M4s tarde charlamos a menudo sobre esto, y el vino
conmige al Africa. Querfa crear un nuevo teatro sin ninguna
palabra que fuera reconocible, Estaba fascinado con los Hauka,
que habrian creade un lenguaje artificial, parte pidgininglizh,
parte petitnegre y parte quién sabe qué, Perc la gente lo enten-
dfa. Yo tenfa una hipétesis 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 ¢l teatro, y su obra ira-
taba de un periodo revolucionario en el cual el poder pertene-
cia a su personaje.

Querfa que los actores actuaran como si estuvieran posefdos,
aunque ne lo estuvieran. Un amige mio dijo que si uno estd
conmovido cuando actfia estd perdido. Uno liene 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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do.
loc; e(;‘o? _ios Hauka no hay representacion. Ellos creen que son
actoreI: Togrsagau;and? Ia_posesién. Yo le dije a Brook que si sus
Spojarse de su identidad pody: [
dos. Pero entonces, ; f  médico ni saeer.
s 4qué harfa? El no era ni médico ni
. _ sacer-
;igze(,i ggf c;‘:grgule eﬁbgugando con fuego. Algo mds que ha;'
08 Hauka es que no estén ya en Ghan
ron expulsados cvando no se Jos necesits A whing
écesito mds como trabajado-
z;zalzlegiesaéon 4 Niger y tomaron un roi muy esPecfﬁgo en
ada ald é?l- 0mo no hay mids poder colonial, no tienen mode-
o 3; o retomnando a su cultura tradicional y 2l Islamismo
po o srt ante, el!os Yy el filme tuvieron un tremendo impacto'
fuentee ; reaccién que produjo esta peliculs fue una de las
f“;; ¢ mi idea de HNevar antropélogos africanos a Francia
gar:;] ; Sar nuestras tribus y nuestros rityales
 Msted ayudc a algunos african ‘
podria decir algo sobre eso? Vricanos a empezar o Tilmar; gnos
JR: Bueno, esta’Oumarou Ganda, ia figura principal del Yo
:n tnegro: El cred una narracion parz el filme, que se desarrolla;
E]ll reg niveles, El PTimero es una descripcién de lo que se ve.
rDse_gunda, una especie de didlogo, v el tercero se refiere a su
5 tr;nﬁefsﬁldmén.l El empez6 2 hacer filmes por su cuenta
a con la que trabajé es M ien
©8 tma suerte de renacentista, : eiepha Mlassanne, quien
rl:m No:sorros difimos antes que sus peliculas plantean cuestiones
. Yy interesantes desde el punto de visty del lenguaje cinemg-
a(:rg;afw?{; Pero no estamos tan sepuros de sus virtudes como
o 0po gr‘a: .é_i‘sramos pensando en términos de Ip que un fil-
naf' zngqpologico Puede o no ser, JRecoge informacion origi-
se[ecton; tzrf;e;f;: r!:acef un filme siempre {mplica un proceso'
ENCICN Consciente en punt: 47
Esto puede entrar en confiict tonsion do oo
P attopoien fTictos con la intencidn de presentay
JR: Mucha gente se resiste a rec '

' : recenocer que cualquier antropo-
iobgsid desrgruyf,f lo que investipa. Inchuso si estziqhaciendo t?r?a
madrwam it distante def amamarntamiento, usted perturba a fa
mentzl ¥ al bebg aunque 0o lo piense as{, El problema funda-
Tontal en toda ciencia social es que los hechos estin siempre

18ionados por la presencia del que pregunta, Se distorsio-
;a ;n? preiunta con el s6lo hecho de preguntar

* o1 ig sola presencia del observador : S1orsio
4 produc,
?Rpresenc:a de Iz cimara debe qumentarly, © fania disorsion
CIR: 1Absolut§1nente! Pero yo creo que esta nueva distorsi6n
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es positiva. Hagamos una comparacién entre la antropologia
clésica v la antropologia visual. En la primera usted toma un
profesional de una prestigiosa universidad y o envia 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 incdmodos y su rutina se trastorna, Cuando el informe estd
completo, los antrop6logos vuelven a su Universidad, escriben
sus informes y posiblemente obtienen distinciones. ;Cuél es €l
resultado para aquellos que fueron investigados? Ninguno; la
irrupcion del antropéloge no les arroja beneficios. La gente no
lee ¢l informe, Con una cdmara se puede obtener un resultado
mis fructifero. La pelicula puéde mostrarse a lIa gente, que
puede asi 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-
torsidn cambia toda. 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 ¥
también beneficios para la gente, Hay otro problema relaciona-
do con todo esto, que sus lectores podrin apreciar. Seis o siete
afios atrds presencié una conferencia en Montreal organizada
por la Seccién Africana de la Asociacién Antropolégica Ameri-
cana, Bl encuentro fue interrumpido por gente que pertenecia
al partido Black Panther. Ellos decian que éramos nuevos tra-
ficantes de esclavos. Que haciendo un informe de cualquier
tribu y convirtiéndonos en expertos los antroptlogos podia-
mos ganar prominencia, puestos en la enseffanza y contratos
licratives para toda la vida, mientras que el trabajo de campo
no lieva mas que algunos afios, Un negro americano respondié
que estaba en otra categoria, porque estaba haciendo un estu-
dio sobre trabajadores. La respuesta fue que su trabajo podia
ser todavia mds peligroso,ya que podia ser de mucho valor pa-
ra los empresarios 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 solucidn no es tan
simple como ellos quisieran, ;Tenemos que parar toda investi-
gacién porque no podemos controlar el uso de nuestros descu-
brimientos?
Hay ademds otra forma de explotacién. Hace unos diez afios
un music6logo grabé una hermosa cancién de los Watusi, que
fue publicada en una pequefia coleccién de grabaciones cient{-
ficas de tiraje limitado. Los Rolling Stones la escucharon. Les
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gustéd mucho, Ia grabaron e hicieron un montén de dinero.
Naturalmente, los Watusi nunca recibieron un centavo. Fueron
“ciertamente explotados. El musicologo hize la primera graba-
¢ién 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 antropoldgico, el problema es igualmente
serio, La gente le permite 2 uno filmarlos, pero una vez que es-
td hecha la pelicula va a Qccidente y pierden el control sobre
las imdgenes de sus vidas. A menudo los que hacen e} filme ob-
tienen gratificaciones o status profesional. ;Debe pagdrseie a fa
gente? ;0 este es otro tipo de afrenta?

P: Una vez mds usted ‘toma el problema como un artista y le
preccupa quién es el duefio de I creacion, '

JR: 8. 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 v hecho todo
en la pelicula. Pero afin si el contrato es observado estricta-
mente estaremos creando la idez de que Ia cultura es algo para
comprar y vender, una idea que los africanos nunca tuvieron.
Esta es una distorsién enorme que se incrementa cada vez mds,
Nadie parece preocuparse de esto. Considere esta posibilidad:
Hoy filmamos en una zona “atrasada®, Dentro de diez afios los
habitantes de ese lugar podrfan verlo por television, 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
§i alge 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 paises distintes. La gente mostrada en La caza del
le6n fue dividida entre los estados de Alto Volta, Mal{ y Niger.
Los estudiantes de cada Universidad nacional consideran a las
culturas de las tribus en sus parses particulares como parte de
su “cultura nacional”. Creo que los antropdlogos 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 la gente algo, en lugar de limitarse a tomar co-

sas de ellos. Esto significa que habria que formar a los antrops- -
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logos no séle comto cineastas, sino también como maestros de
cine, Por supnesto, no se pueden esperar milagros. Una vez un
estudiante africano me pregunté si se podiz hacer mucho dine-
ro filmando. Le respondf que si le ensefiaba a alguien a usar el
ldpiz eso no significaba que iba a convertirse en Victor Hugo,
sino solo que iba a poder escribir.

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

JR: Este es el problema. Déjeme volver a Crénica de un Vera-
no. Yo le Hlevé ese problema a Dauman, El lo resolvid comoun
hombre de negocios y no estuvo mal. Marceline, por ¢jemplo,
fue pagada durante seis meses, y asi fue como consiguié su pri-
mer trabajo en una pelicula. Su histeria 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 ayud6 a comprarse un negocio, porque se
sent{a responsable. Hicimos cosas como ésas. El préximo afio
serd el 18° amiversario del filme, y la mayor parte de la gente
que estuvo en él ha prosperado por su participacidn.

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 sen los “marginados™ de Africa.
Yo llegué a la conclusién 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 considerc
como una especie de “vanguardia” populat, 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 a} campo a compiar 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 autoe rio tenfz licencia, ni frenos, ni luces.
Pensé que iba a ser inferesante mosirar la rutina de esta econo-
mfa marginal,
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P: £n 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 pusimas 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 basicos contra los afvicanos. El rostro malvado de la
mufer que hechiza. La policia es inepta. Los comerciantes 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-
1d en transicidn, y estq pelfcula muestra que nada positive estd
ocurriendo, concreta ¢ inconcientemente.

JR: Desde mi punto de vista es totalmente positiva. Los africa-
nos tienen una historia propia ¥ su modo de ser. Pero legan
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 it y venir. Saben
que la mayorfa de tales expertos nunca preguatan a los campe-
sinos por qué usan determinada técnica.

Yo no puedo ver ¢émo se pueden hacer cambios antes de co-
nocer los hdbitos de la pente. 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 mayorfa prefiere hacer un in-
forme y volver a casa, Cocorico muestra algunos de los esque-
mas y estrategias usados por el comln de los africanos. Creo
que la relacion que ellos tienen con sus mdquinas es mucho
mis positiva que las de Buropa. Sam es un muy buen mecdni-
co, sabe todo sobre su auto, ya que hace todo per sf mismo.
Para é] no era problema desarmarlo para cruzar el Niger, Tuvo
que tener un poco de cuidado para evitar que el agua entrara
en el aceite vy el cilindro, pero sabfa qué hacer. Podfa desarmar-
lo y volverlo a armar simplemente con las herramientas que
mostramos, Yo podria haber hecho 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
electrdnica, 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 lz pelicula parecio que los africanos trateban a su amito
como algunos personafes conticos de los filmes de Hollywood
y de la TV americana,

JR: Desconozco cuil es la relacidn entre autoc v hombre en Es-
tades Unidos, perc 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:
“Bueno, estamos detenidos. Ahora podemos guedamos unos
dias y conocer a gente que nunca hemos visto antes y que nun-
¢a mds veremos”,

En los afios 40 nosotros haciamos andar los avtos con una es-
‘pecie de gas de carbdn, porque no habfa petréleo. Estdbamos
detenidos todo el tiempo. Al principio me ponia furioso, pero
luego aprendf el camino africano y ahora esas cosas no me im-
portan. Tampoco vso reloj. Esta es la perspectiva que he trata-
do de captar en la pelicula.

P: ;Cudl ha sido Ia recepcidn que tuvo en Francia?

JR; Cuando el film se past 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
subtitulos, Una de ellas fue usada aqui, El distribuidor se voi-
vi6 ambicioso y quiso ampliario 2 35 mm. Se hicieron cinco
copias. Desafortunadamente, quebrd ¥ no pagd al taboraterio.
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 hacipn “Crénica” Suena como lo de Sam con su aulo. A

través de los afios su equipamiento ha cambiado mucho, jno?
JR: Comencé haciendo peliculas en 16 mm. porque nunca te-

nfa dinero para el 35 mm. Esto era en el 46, cuarndo €] 16 mm

era estrictamente amateur. Mds tarde consegui una vieja cdma-

ra de noticieros de 12 Armada Americana, con excelentes len-

101

e A,




tes. Filmé todos mis primeros filmes cen esta cdmara. No ha-
bfa 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, provectaba la pelicula con un
proyector y cortaba. No habfa sonido, excepto en 35 mm.
Cuando completé mi segundo filme, le pedi a algunos trabaja-
dores africanos que estaban en Paris que hicieran musica al mi-
rar 1a proyeccién. Fue una idea simple, pero me dio musica 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 portdtil, pero pesaba mds de 50 libras. La pelfcu-
1a no tiene sonido sincrénico, pero pudimos grabar lz muisica.
Luego tenia que transferir ¢! sonido de la cinta al tipo de disco
de grabacién usado en aquella época en las emisoras de radio,
Alpunas veces improvisé comentarios y los mezclé en la banda

sonora. Afortunadamente, la television usd equipos de 16 mm-

y con el boomn que significd tuvimos mejores implementos: la
primera empalmadora buena, la primera visionadora, el primer
mezclador de sonidos. Adn queriamos un verdadero sonido
sincrénicoe que fuera portidtil. 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 puestz en un tripode con un blimp
y toda la gente estaba parada en torno a 1a misma y a igual dis-
tancia, de tal manera que pudiera ir de uno 2 otro sin problema
de foco. Se podia tener entonces a la gente hablando hacia cé-
mara. Usamos esa técnica més de una vez, pero era limitada.
Estoy hablande de los afios 50. Cuando estdbamos montando
ese filme decidimos hacer Cronica de un Verano.
P: ;Y fue entonces cuando construyeron la Eclair?
JR: Si, me encanta acordarme de eso, Hacia el final de 12 peli-
cula Michel regresd a Montreal con una nueva técnica, y noso-
tros ya tenfamos una cdmara nueva. Todos aprendimos mucho
de esa experiencia. Yo aprendf a “pasear” la cdmara, a usar el
“pran anpnlar, Después de aquel filme el cine francés no fue la
misma cosa. Todos querfan caminar con la cdmara, aunque la
tuvieran sobre un tripode y se desplazara sobre rieles, 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 Paris y vol-
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vieron a Grenoble. Iniciaron su propia compaiifa y construye-
ron nuevas cdmaras. Coutard es aiin joven y estd lleno de nue-
vas ideas todo el tiempo, ideas locas y maravillosas, Trabaja
con Godard. Todos nosotros sentimos que n» hay secretos.
Cada uno es capaz de aprender Io que hay que aprender. Si us-
ted tiene que usar una cimara debe aprender & repararla. La
idea con las nuevas cdmaras es haber pasado por lo menos un
dia en fa fibrica. Usted la arma solo o la desarma tres o cuatro
veces, hasta que la conoce perfectarnente. Usted conoce ya lo
que va a {ilmar. Sabe cOmo ajustar la cdmara, sabe que ¢s una
méquina y no tiene magia adentro, Si algo falia, puede cam-
biarlo como cambia una goma pinchada. Hay todavfa 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 él le gustaria ver una cdmara con
foco que se pudiera conectar con el foco de los lentes, v una
zona con sus correspondientes 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 Ia gen-
te de esas pelfculas va a poder hacerlos también, Espero que es-
to suceda.
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El cine no etnoldgico

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 quizd uno de los cineastas mis
proliferos vy silenciosos ¥ menos conocidos de Argentina, y :
uno de los mds importantes también en el campo del cine tes- i
timonial, M4s de 50 filmes, realizados muchas veces en condi- :
ciones financieras muy dificiles y el margen de los compromi-
sos penosos del ¢ine 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 é! mismo califica modestamente de tes-
timonio social 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 ¢ Historia) y el
Instituto Goethe, tuvimos oportunidad de conversar con él y
analizar las claves de su pensamiento y obra,
2 Después de haber visto algunos de sus filmes —Hermogenes
Cayo, Los onas, Cochenge Miranda, Araucanos de Ruca Cho-
roy, Ocurrido en Hualfin— resulta dificil clasificarlo dentro
del cine documental etnogrifico, ya que, como él mismo afir-
ma, “opera a la inversa del andlisis etnogridfico o antropolopi-
co cientifico, que se mueve en la esfera del estudio de las cui-
turas ¥ Jas costumbres en general”, para entrar en contacto con
cierta genie que tal vez estd destinada z ser borrada por los
cambios sociales v el “progreso de la civilizacién™.

Marginados, explotados, destruidos o solitarios, los persona-
jes de Prelotdn viven en contacto con la naturaleza y extraen
de elia una simple vy clara vision del mundo que, de todos mo-
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dos, pone en cuestién nuestro modo de ser, sin gritos, ni vie-
lencias, i lemas politicos; tal vez mansa y resxgnadamente.

“Yo soy mapuche. Mapu es tierra. Che, persona. Yo soy in-
dio, tengo Iraje, tengo bombacha... pero no tengo chiripd, por-
que no tengo. Lo que me ha contado mi finade mamita, que
ella nacid en el Azul, es que venian los esparioles y comenza-
ron a perseguir al indigena, Y entonces los grandes cacigues co-
menzaron g huir de los espm’io!es Pero cuando ya... ya no ha-
bia ninguna cosa.., ningtn peligro, volvieron otra vez a sus pa-
gos en Iz Argentina. Ya todos sabran decir “si, sefior”, “no -
fior”. Ya todos estaban mansos”.., dice el cacique araucano
Damamo Caitruz,

A pesar de la importancia de su obra, Prelorin no es muy
conocido, posiblemente debido, por un lado, a la poca difusién
que tiene el cine documetal, y por el otro, a que 4l se niegaa
que sus filmaciones entren en el circuito comercizl, 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 12 crénica diaria, pe-
se & que en 1973, su filmacién Hermidgenes Cayo, que narra la
vida de otro solitario como él, indio, imaginero, habitante de
uno de los parajes mds desolados del ajtiplano argentino, haya
sido elegida por sus compatriotas dedicadoes a la critica cinema-
togrifica como una de las diez mds importantes de todos los
tiempos en Argentina. Su obra —en su sepunda etapa— puede
quizi ser empareniada 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 €1 mismo suele afirmar. Desde la
. primera etapa 3 la segunda, ha ide creciendo, afirmdndose cada
vez miés, a raiz de su contacto con las gentes del pais, que reco-
rre¢ tozudamente, sin apresuramientos.
La primera etapa de su trabajo cinematogrdfico estd dedica-
. da al relevamiento cientifico etnogrifico y folklérico de diver-
sas culturas dentro de Ja Repiiblica Argentina. Pero es su con-
tacto con Hermdgenes Cayo €l que marca definitivamente el
inicio de su segunida etapa. El hombre pasa a ser el prdtago-
nista. El hombre y su entorno. El hombre en lucha v en armo-
nia con la naturaleza. E! paso del tiempo tampoco angustia a
Prelordn; a los seis meses de ser amigo de Hermdgenes empezd
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. Hermogenes Cayo, de Jorge Preloran {1265)
Foto S. Barbieri

a grabarle, y a partir de esas conversaciones comenzé a tomar
forma la idea de la pelicula. Habfa madurado lentamente una
relacion, A Hermégenes no se le podia filmar en una semana, o
en dos, obedeciendo a un pairén 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 recogienda el trdnsito y el pensamiento de un hom-
bre, artesano, orfebre y solitario como 2l mismo Prelordn,

Este tiempo se refleja en la crganizaci6n técnica del filme,
Surge también de los lfmites que le impone su equipo de fil-
macion. £1 estilo de cine que hago resulta de las limitaciones
de mi equipo, qute no nie permite grabar y filmar a la vez. Por
Io tanto, no puedo grabar didlogos, y la cuerdg de mi cdmara
me limita a tomas de 20 segundos. Pero lo fundamental de lo
primera etapa de mi frabajo consiste en grabar mucho, durante
varias veces al afio, Luego filmo de g ratos sizuiendo la estruc-
fura que me dicta lo grebado. A esta técnica, simpie y casi
obvia, llega luego de haber experimentado la narracion off de
maneta convencional, con locutores de voz engolada que poco
tienen que ver con la geoprafia humana a la que se refieten.

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

Elige seres humanos en sitnaciones limites, aiglados de la
sociedad urbana, sin proponer los temas, didlogos ni motiva-
ciones. No usa a la genge, ni les impone visién 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
etnogrifice o antropologico, y su pensamiento sobre las dife-
rencias que existen entre su obra y los trabajos etnoldgicos
(““trabajos- de campo™} lo llevan a exacerbar su critica y a
poner en cuestibn a quienes utilizan el cine como un simple
instrumento de comprobacidn cientifica. )

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

Nosotros no tenemos ninguna clase de ayuda, ni asistencia

. médica, ni sala de primeros guxilios... Fntornes uno se encuen-

fra ofendido por parte del gobiemo, de las autoridades, porgue
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entonces quiere decir que uno no es hijo de la patria gue uno

pisa, que uno habita... Entonces, ;qué somos nosotros sobre la

Cochengo Miranda

Pero dejemos que Preloran hable de s{ mismo y de so obra:

Preloran habla de Prelorin

He réa]izado mds de 50 filmes. No todos buenos ni intere-

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

zaje y otro ¢l de afirmaci6n, 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 se 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 tenfa nada que decir,
Habia adquirido una técnica, pero no tenia nada que decir.

Al regresar 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 pais por primera vez. Luego fui contratado por la Uni-
versidad de Tucumdn y ahi me quedé varios afios haciendo
filmes didécticos, biolégicos, antropolégicos y paleontologi-
oos. M4s tarde, al celebrarse un convenio entre el Fondo Na-
cional de las Artes y la Universidad de Tucumdn, para reali-
zar cintas folkléricas en el marco de un plan llamado Refevan-
tamiento cinematogrdfico de expresiones folkidricas, hice
muchas otras que me fueron acercando cada vez mas al conoci-
miento de la gente v sus comunidades. Este fue un hecho im-
portante porque descubri.un mundo diverso del mio. Y deci-
di ponerme a disposicion de esa gente, y tomar partido por los
marginados, més que nada como un téenico, como el que ela-
bora finalmente un producto estético llamado filme. Asi estas
peliculas hablan por si solas de las circunstancias que provo-
can esa marginacibén, -

Yo no dirijo actores, no dirijo a nadie. Filmo Por momei-
tog, esperandg algdn acontecimiento importante. No puedo
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ni podria filmar er 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 solitaria, To-
deada de pequefios objetos que marcan muchas veces ¢l ciclo
de una vida. Hermogenes y sus tallas en madera, Cochengo y
el molino de agua. Cuando filmé Cochengo Mirandaz, 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, alge que yo habia valorado poco al comienzo. Ese moline,
sin embargo, lo habia sacado de la esclavitud del trabajo
manual, que debia realizar practicamente durante todo el dfa,
para extraer agua de un pozo de mis de cincuenta metros de
profundidad. Al vivir asi la vida de un personaje se empiezan
a descubrit cosas que dificilmente podrfa 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-
grificas, 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 pot lo tanto no es cientifi-
co. Tampoco creo ser un artista, porque no €stoy creando.
No me propongo hacer arte, aunque el filme sea parte de un
fen6meno estético, sino transmitir vivencias, experiencias. Co-
chengo Miranda es el resultado de un afio de convivencia con
él, Necesito tiempo, mucho tiempo.

Desde que empecé a concentrarme en personajes marging-
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, conozeo 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 & la sobreproteccion de mi madre. Los
dogmas me provocan desconfianza y nada me satisface plena-
mente, salvo el hecho de estar en comunicacién con una ¢ dos
petsonas. Por eso cuando empecé a acercarme a Hemndgenes
Cayo, un indio 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 m4s satisfaceion me producia, porque
se unia a la satisfaccion de estar en contacto con un hombre de
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vida interior muy rica, y el ponerme a su servicio. Fl estilo de
mi segunda etapa cinematogrifica puede definirse por eso:
“ponerme al servicio de ellos”. Les facilito el micréfone para
que se expresen. A veces dicen cosas con las que no estoy de
acuerdo, pero no las suprimo, porque ésa es mi posicién y
trato de ser fiel a ella. Asi es que nunca puedo hacer un filme
sobre alguien a quien no conozca y no quiera. Al convivir con
una o dos personas, o con un grupo humano pequefio, durante
meses ¥ penetrar en sus vidas, no con curiosidad cientifica,
sine 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 hota y
media de proyeccién, 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 presidn, 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 por
distancias enormes de las grandes ciudades, como es el caso de
Argentina, no sélo no hay grupos de presién, sino que sevaa
encontrar gente explotada por los comerciantes o bajo ¢l domi-
nio politico de gobiernos que no responden a sus intereses, 0
engafiada por antoridades locales, Esa es la gente que me inte-
resa. Por eso le facilito el micréfono v la imagen. Eso es tam-
bién lo que en lo personal me satisface.

El aspecto ideoldgico de mis peliculas se lo puede hallar,
crec yo, en la eleccion de los temas. Estoy del lado del que re-
cibe los azotes. Sin embargo, intento hacer un c¢ine sutil, de
unas cuantas verdades, para gue el espectador se sienta movili-
zado a realizar aportes. Uno de los elementos que mis me
importa es 1z emocidén. Utilizar la emocién mds que la fria y
calculada mirada intelectual. ' .

Mis filmes son simples documentos de gente que necesita
ayuda; no son ideclogicamente agresivos o dogmaticos. Mi
conviccién es que la gente se vincula 2 los demis 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 gjercicios. . . pere cuando un
hombre siente, sus emociones zon indelebles y es nuestro
deber hacerlo més sensible a los sentimientos gue a las teorias. -
Por lo menos en el cine.
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Fiestas er Voledn Higueras, de Jorge Prelordn (1969)
Foto §. Barbieri

En cuanto a si el cine que hago puede catalogarse como
stnogrifico, debo advertir que no. No soy etndlogo, ni so-
citlogo ni antropologo. 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 nuestzas. En general, los trabajos an-
tropologicos son racistas, por dos razones: 1) porque la antro-
pologia empezd siendo una ciencia racista, para tratar de con-
trolar a los dominados; v 2} porque los antropélogos son gente
sofisticada, muy culta, en el sentido urbano de civilizacidn.
Van y miran vy, ;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 nguillatiin  jAlgo rarisime! Una fiesta -
ritual en la que los hombres gritan, dan vuelfas, pegan trompe-
tazos, etcétera. Entonces se dedican a filmar tres horas de
nguillztin. Pero, jqué es el nguilletin, 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 Arsucanos de Ruca
Choroy, de cincuenta minutos de duracién, le dediqué apenas
cuatro, es decir, un diez por cienfo, porque para mi es un
hecho mds dentro de todo un ciclo humano, ni menor ni
mayor que otros. 5i le dedicara mis tiempo estaria insistiendo
en el hecho de que esa gente se comporta como salvaje, y eso
es bdsicamente racista. Lo que trato de mostrar es que el ngui-
flatiin es sdlo una parte de todo un contexto logico, y que esas
personas no son diferentes de nosotros, pero que estén olvida-
das y marginadas por una sociedad indiferente. .

Por otra parte, la antropologia implica €l-dominic de un
método. Es una ciencia. El antropélogo 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 necesariamente una cinta, estética y draméti-
camente construida. Los antropdloges que fitman no hacen
cine, sino fichas filmadas. Yo he visto mucho cine antropologs-
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 el comer, el hacer cosas,
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etcétera, y a eso se le llama antropologia matesial, que viene a
ser la explicacion de ciertas conductas. Generalmente le agre-
gan a Ja filmacién una narracion en off v de esta manera todo
se ve como a través de una ventana, porque lo que hacen es
explicar todo desde una posicidn extema, desde fuera de los
fendmenos humanos, El hecho importante que cambia la signi-
ficacién de un filme es lavoz 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 exético a menos
que quienes danzan expliquen desde su cultura las razones que
motivan dicho acto. Ahj cambia todo de significado y de di-
mensién. Si el antropélogo explica, por ejemplo, cninias
vueltas dan por acéd, cudntas por alld, y como beben sangre de
cainero, como suele suceder en las peliculas antropoldgicas
francesas, concebidas para explicar a los occidentales las “‘ex-
tranas” conductas de grupos humanos desconocidos, nada se
demuestra con ¢llo, por lo menos nada esencial. Lo importante
es entonces que ellos mismos expliquen desde su cuitura el
porqué v el para qué de la danza o de.cualquier otro hecho de
significacién. Por eso, cuando hice Hermdgenes Cayo, descu-
bri que el filme ya estaba dentro de ese hombre, que ya exis-
tia en €, ¥ que él lo estaba realmente haciendo, también desde
su mundo ¥ su cultura.

“Nosotros querfamos quedarnos con nuestras tierras y ver
si podiamos conseguir lo que nosotros anheldbamos. ... y sacar
nuesiras Hervas libres. . . v asi. . . para poder trabajay 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, ¢ los Buenos Aires. A pedir nuestras fierras, po. . . co-
minando de a pie. jUh! Hemos andado migs de dos meses para
Hegar. . . Dos meses y medio. Une caravana del aitiplano del
norte, de los ultimos rincones del norte, que se infitulari
Malon 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
Oran! jno? hasta Tucumdn se ha sufvido un poco ino? pero
no mucho. , ,

Hermogenes Cayvo

En general, los antropdlogos han hecho peliculas etnografi-
cas como parte de su trabajo de campo usando al hombre
como objeto de observacion, y s6lo 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 Bakilei,
cuando filmé a los esquimales netsiliks. Pero este tipo de cola-
boracién plantea un problema: ;Donde se pondré el acento?
;En la cultura material y los detalles que muesiran las diferen-
cias entre las diversas culturas —dejindonos insatisfechos y
aburridos— o en el flujo *dramatico de los acontecimientos,
en él que se presentan las formas de hacer las cosas, en el con-
texto de las rutinas normales? Si este Gltimo fuera el caso,
piensc que quizd los antropélogos respetarfan mds la intuicion
y la habilidad creativa del cineasta, cuya preparacidn le permi-
te hacer resaltar el contenido dramitico de cada situacion. Por
es0 pienso que es mas valioso seguir a un miembro de una cul-
tura determinada y aprender ¢ rravés de &l los habitos y cos-
tumbres de esa cultura, observando cdmo interacciona con su
familia y su sociedad, que fomar el camino ficil de documen-
tar la superestructura de una cultura casi sin conocer a sus pro-
tagonistas, salvo de manera superficial v estereotipada.

A diferencia del cine antropdiogico, mi cine estd concebido
como un instrumento de comunicacién y ne como un fin en
s{ mismo. A veces he trabajado en una filmacién durante siete
afios, al tiempo que realizaba cotras. No estoy urgido por termi-
narlo, sinc por la idea de transmitir a través de él una experien-
cia que he vivido, una bisqueda de conocimiento en la cual al-
gunos seres humanos tratan de explicar el mundo que viven.
Pero si bien he tenido extraordinarias experiencias humanas,
no creo que haya verdadera satisfaccién en ninguna realiza-
cidn, por 8 misma. Cuando la razdn para filmar es simplemen-
te vivir bien, cuando una cultura esta tan ‘satisfecha que no
hay mds fines que la satisfaccion 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 ningiin partido politico, mi cine no tiene el
peso que podria tener dentro del panorama latincamericano,
Creo, eso si, que mis peliculas pueden perdurar en e tiempo,
a difernecia de los filmes polfticos concebidos para coyunturas
politicas. Estoy convencido, ademds, de que todo lo que
muestira a verdad, es un hecho politico.

¥o no he transitado por la palitica debido fundamental-
mente a haber sido criado en un medio sin conflictes, sin pro-
blemas, privilegiado, con todas las facilidades. Lo que
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acontecid conmigo es que cuande me fui acercando a ciertas
realidades no agradables, y al saberme un privilegiado, comen-
cé a sentir rechazo por le que habia sido y tenido. Y luego ese
rechazo empezd a convertitse en un deseo de ayudar a otros,
En comprometerme con ese deseo. 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
un grupe indigena del sur de Argentina, Los Onas, que no es
totalmente mio, pero que hice por conviccién, y el otro es
Los hifos de Zerda, donde aparece la horrenda explotacién
de un hachero. Al hablar Zerda de esa explotacion, yo obtuve
una nueva visidn de la vida. Ahora voy a completar el fiime
con un epiiogo sobre la circunstancia historica de esa explo-
tacion, v 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 eso 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 Gltimoes tiempos, en que empecé a sentir diversas formas
de presion. Creo de todas maneras, que, aunque sin comptro-
miso politico alguno, hay un lugar para mi, hay un lugar para
alguien que no estd en un compromiso politico deferminado,
sino en la documentacibn de gentes como los kollas, los arau-
canos, los pampeanos— que también estdn lejos de las luchas
politicas que conmueven las cindades—, 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 geografico.
Es cierto que hay clerto romanticismo en lo que hago. Yo ne
fui un hombre alegre. Mi vida tampoco fue algo que me haya
gustado. Al encosntrar otras formas de vida, quizds mds lim-
pias que la mya, no urbanas, sino rurales y apegadas a ia tierra,
emparentadas con la naturaleza, me han.despertado cierta
nostalgia por lo simple y lo limpio.

Me gustaria pensar que mus filmes, concebides tambign ce-
mo un aporte para el cambio social, puedan avudar 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 y 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 sentamos a mirat, contentos, con
una tranquila, confortable y lucrativa posicion de superiori-
dad que a veces surge de la ciencia. _

Pero lo que mis lamento es que a pesar del esfuerzo que
uno aplica a este trabajo, a pesar de! amor con que wno 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, nonca logré cambiar nada en la vida de mis per-
sonajes. Por eso creo que mi cine es ademds de otras cosas un
camino, y ne una maeta, No quiero legar a hacer La comedia
humana, sino poner al servicio de los olvidados el medio de
comunicacién més elaborado que ha conocido €l 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 impresion de que probablemente
Hermogenes o Cochengo serédn pronto olvidados como seres
humanos. De ellos no quedarin més que imdgenes filmadas,o,
como elles mismos cantan, estos versos estremecedores:

Yo no he nacido sabiendo,

iz vida a mi me ensefio,

el ser que a mi Dios me dio

es el que hoy vengo cumpliendo.

Los afios que van corriendo

van lievando mi memoria,

lo que antes pa mi fue gloria

hay es penar y dureza;

tal es lo natureleza.

yo no nact pa’ la historia.
Cochengo Miranda
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Fl cine antropoldégico
y la autogestién indigena
ISABEL HERNANDEZ

L. INTRODUCCION

A diferencia de la mayorfa de los pafses latinoamericanos,
la Argentina alberga una minima proporcién de poblacion
autdctona (menos del 2 por ciento). Diferentes pol{ticas geno-
cidas y pricticas etnocidas han configurado esta realidad, y
como resultado de ello, tenemos por un lado a los grupos abo-
rigenes avasaliados culturalmente aislados entre sf, sobrevi-
viendo en los confines de nuestro territorio, soportando las
condiciones de existencia mas precarias que puede admitir
la pervivencia de cualquier grupo humano; y por otro a una s0-
ciedad centralizada que registra mejores niveles de vida que la
mayorfa de los pafses del continente, pero cuya identidad na-
cional se h4 privado a si misma la suerte de enriquecerse con
¢l plurifasético bagaje cultural de las etnias nativas. -

Padria ocurrir, v seria beneficioso, que con la institucionali-
zacién del pais comience el tiempo politico de admitir errores
histéricos, de trabajar en el desarrollo de Ia conciencia critica,
y bregar por subsanar lo subsanable. Pero por oira 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 Antto-
poldgica ¥ Las Ciencias Sociales”, sin cuyos aportes hubiera sido impo-
sible redactar este aticulo, pero en especial g Silviz Chanvillard ¥ a
Tristin Bauer, realizadores de Martin Choque: un telar de San Isidro
y Ni tan blancos ni tan indios, quienes compartieron conmigo el desa-
{io inicial de dar forma a buena parte de estas idess.
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aboga por la integracion social igualitaria del aborigen a la
sociedad arpentina, y por otro se persigue un mufuo enrique-
cimiento cultural por parte de ambas sociedades (la minorita-
ria indigena y la mayoritaria no-indigena).

Frente a este planteo, y desde el limitedo dngulo de las
ciencias sociales, valdria preguntarse: jcudl es el papel que le
cabe al documentalista, el intelectual, artista, educador, cien-
tista o trabajador social comprometido profesional o ideold-
gicamente con la sociedad aborigen y con un concepto de na-
cién multiétnica y culturalmente integrada?... Pensamos que
deberia echar mano a todos los medios, los métodos, técnicas
¢ instrumentos que por su especialidad conozca ¥ que consi-
dere capaces de auxiliarla en el logro de los mencionados ob-
jetivos estratégicos, pero como meroe intermediario. Es decir,
su verdadera labor deberfa congistit en descubrir 1a forma de
poner dichos medios cregtivamente en manos de los propios
protagonistas, tanto de una como de otra cultura,

En este plano, los métodos de autogestién en el 4mbito
indigena, asi como algunas técnicas no convencionales de in-
vestigacion participativa (papel en el que bien puede desempe-
flarse el cine antropoldgico), nos parecen caminos vilidos?,
y a'su vez practicamente inexplorados.

Esta es una de las principales razones por las cuales el pre-
sente articulo intenta relacionar dos temas poco desartollados
y de reciente interés en la realidad cultural de la Argentina
actual: por un lado la técnica del cine anfropolégico como
una vertiente relativamente nueva en nuestro medio®, de
singular creatividad y multiples posibilidades dentro del cine
documental, y por otro la metodologia de autogestién indi-
gena como una estrategia vilida tanto para que nuestros pue-
blos aborfgenes afiancen su identidad y logren autorrepresen-
tarse social y culturalmente frente al resto del pafs, como para
que la sociedad argentina en su conjunto encuentre y asuma el
significado de sus olvidadas rafces culturales.

Sin duda, se transforma en un desaffo el hecho de reflexio-

nar sobre temas tan especificos como novedosos, para liegar
luego a definir entre ellos una relacion que a primera vista
pareciera no existir; o que bien podria, 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 paginas que siguen plantean en el fondo un sinnimero
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de interrogantes de este tenor, porque somos concientes de
Ia 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 parfmetros de
la actual relacibn entre 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 amplio), que la apoyan,

Luego buscamos conceptualizar los procesos de autodeter-
minacidn y autogestion (Apariado III), v avanzamos sobre
una nueva metodologfa 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 antropolopicos 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 ethias nativas; cons-
tituyéndose ésta enla IV y (ltima Seccién del articulo.

Para terminar, queremos expresar nuestra expectativa de
que este trabajo resulte Gtil para aquellos documentalistas,
antropélogos y cientistas sociales en gegeral 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 sy propia per-
sonalidad cultural, de su sentido de ser frenie a la “civiliza-
cién”, y de lo que es mds grave, del ejercicio de su iniciativa.

Nos solidarizamos, por Gltimo, y espsramos ser Giiles 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 civilizacién y cultura”,
Aquellos que luchan consigo mismo por modificar palabras y
gestos urbanos que descifran codigos incomprensibles para el
indio, © que ¢n el peor de los casos tos presentan frente al abo-
rigen con la imagen de aquel “blanco, huinka o ahatay” que
asomz en sus recuerdos, justificando la destribalizacién o pro-
vocando el exterminio de su pueblo,
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II. LOS PUEBLOS ABORIGENES Y LA SOCIEDAD
ARGENTINA

Nuestro territorio slbexrga 15 de los 410 grupos éinicos
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
gobiernos republicanos del pasado y el presente siglo.

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

Y as{ llegamos a la presente: la hora del stnocidio, la que
" también se ha pretendido y se pretende esconder. Se comete
etnocidio cuando se combate la conciencia de pertenencia a
una minorfa 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 enlturalmente diferenciado su de-
recho a disfrutar, desarroliar y trasmitir su propia cultuza.

La nuestra es una sociedad que aprendié a inscribir el de-
senvolvimiento de su ser nacional en el plurifasético escenario
de una cuftura de inmigrantes, y la alta proporcion de “clase
media” que la compone (en su mayoriz desconocedora del
mundo indio, pero que sin embargo ha sido tempranamente
invotucrada en las préicticas de la discriminacién y el prejui-
cio) ayuda a fortalecer una conducta etnocida frente a nuestras
~ poblaciones autdctonas.

La antiopologia, disciplina de desarrollo relatiwamente
tardfo y escaso en nuesirc medio, incapaz por ofra parte de
renegar de su origen colonialista, ha venido contnbuyendo a
desatrollo de ests fenémeno,

En los filtimos tiempos, ¥ en forma paralela al nacimiento
de una promesa de democracia y mayor participacion social,
pareciéra haber comenzado a surgir entre nosotros cierta in-
quietud por conocer y en algunos dmbitos asumir nuestras
raices culturales. Actitud ésta que, en la sociedad no-indf-
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 ozganiza-
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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
una responsabilidad histérica frente a la esencia indoamerica-
na que puebla los parajes mds alejados de la Cagital Federal,

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

facilitadora de la integracion social igudlitaria del indio a lz

comunidad argenting, tesulta no. sélo preciso, sino impres-
¢indible que comencemos esta tarea histérica en forma inme-
diata, porque de lo contrario la proliferacién de conductas
etnocidas y el avasellamiento del hédbitat aborigen tornarin.
ireversible la situacidn de exterminio. Esto significa, para
todos los arpentinos, asumir 1a necesidad de los pueblos autde-
tonos de ser acompaiizdos en su gestion dé desarrollo econbémi-

" ¢0, de patticipacidn politica, y de renacimiento cultural.

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

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

- Entonces jcuél ¢s 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 méds amplio sentido? jCu4l
es el camino, la instancia organizativa que permitirfa una ac-
cién conjunta y eficaz, capaz de rescatar experiencias pasa-
das y perfeccionailas, o de coordinar las actuales v enrique-

_cerlas? ;Cudl es el papel que en este sentido les compete 2

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

Para resolver estos mterrogantes, creemos prudente comen-
zar por esclarecer algunos conceptos,
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II1. AUTODETERMINACION
Y AUTOGESTION INDIGENA

El concepto de autodeterminacion hace referencia a las
decisiones de un grupo humano autoidentificade (una clase
social, un pueblo) durante el proceso de constituirse en sujete
de su propia historia. En el caso de las minorias nacionales,
gse constituye en un derecho inalienable, v sin embargo, reitera-
das veces desatendido por las sociedades envolventes, basadas
en el juego politico de una desigual comelacién de fuerzas.

Por su parte, Ia quetogestion es la concrecion metodolSgica,
es el ejercicio orginico de este derecho; o seals expresion orge-
nizada de los factores distintivos de pertenencia.

Autogestar no es parficipar. Esta Oltima accién se refiere
a la admisién de un determinado grupo humano en el desarro-
llo de una actividad que ya existe ¥ que tiene vida propia en
base a un sentido de ser que va otros le imprimieron; tampoco
implica cogestion, ni cooperativizacidn, ni control de base.4

Entre las etnias autOctonas de nuestro pars, la antogestion
es entendida como ¢l instrumento de injerencia v a su vez de
aprendizaje en el ejercicio de la antodetenminacién, que nece-
sariamente debe conducir los quehaceres concretos de la pro-
duccion, la autorrepresentacidén politica, la salud, educacibn,
etc., de cada comunidad y de cada grupo étnico. '

Las instancias de antogestidn pueden darse a nivel comunk
tario, zonal, regional, nacional e incluso internacionals, v ac-
tuar aislada o paralelamente sobre diversas dreas, como los
procesos autogestionarios en ¢l plano econdmico, politico,
sanitario, educacional, cultural, etc. .

Como consecuencia del fendmeno discriminatorio® —que
histéricamente ha obstaculizado la autorrepresentacion poli-
tica de los pueblos indios—, v del repliegue que en los ilti-
mos afios suftieron los movimientos populares en general

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

dias de organizacidn autogestionaria indfgena, subsistiendo en
forma aislada y conflictiva, por un lado los niveles més tradi-
cionales de autogobierno comunal, y por ofro, los grupos su-
petestructurales poco representativos, generalmente urbanos.
Asimismo la autogestiobn 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 ideolégicamente combatida, resulté 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 1o més
probable es que frente a una realidad tan multifasética como
acuciante, promover la autogestién cultural, tarde ¢ temprano
implicard inaugurar un proceso de autogestion polftica, otro
econdmico, etc.

Los conceptos de avtodeterminacién y autogestion que ve-
nimos desarrollando se complementan respectivamente con los
de autorrepresentacidn ante la sociedad global y participacion
de las bases indigenas (democracia interna) frente a la comuni-
dad nacional, Sin ellos, los pueblos aborfgenes nunca logra-
rfan definir el cardcter reivindicativo que impone su presencia
frente a una sociedad global que los desconace y los degrada,

A su vez, sin estos dos aspectos fundamentales, la sociedad
argentina correr{a el riesgo de reducir problemas sociales a
manifestaciones folkléricas, o desandar la historia en forma
acrftica, embarcindose en nuevas utopfas de corte indige-
nista. Mientras sea el propio pueblo indio quien haga conocer
Jas bondades de su historia, su 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 &
dentificacién y diferenciacion de los pueblos abor{genes, nos
Heva a definir su situacién de clase social, su conciencia de per-
tenenciz a un grupoe étnice diferenciado (en términos racia-
les y culturales), su identidad nacional, y €l grado de conflic-
to interétnico que se registra en 1a actualidad,

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

Aceptaremos solamente, a fin de enmarcar el estudio del
caso, que la condicion étnica sobredetermina la de la clase,
¥ que los aborigenes sufren descalificaciones propias de su
distincion racial y cultural, que se suman 2 las discriminaciones
comunes de clase social explotada a la cual pertenecen.

Esto implica que el 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,
etc.)?, adl como la de su condicidn de diferenciacién étni-
¢a (sentido de pertenencia a un pueblo racial y culturalmente
distinto, lo cual no necesariamente implica conflictos de leal-
tad frente al ser nacional argentino).

£l debate desde las bases de éstos y otros aspectos relacio-
nados a las necesidades de las comunidades autdctonas, estard
configurando en los hechos un proceso de movilizacién cultu-
ral permanente, y en esie 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 antogesiion del aborigen, deberd acrecentar
su labor de acompafiamiento y profundizacin de los reclamos
y las reivindicaciones del pueblo auibctono. .

Por todo esto, definimos los procesos de autogestion indi-
gena (ssan cuales fueren sus niveles de desarrollo y las dreas ©
actividades que jerarquicen), ast como a la accidn de los tra-
bajadores sociales que la apoyan, como la 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 antropologla a sus victimas” (aunque en un
sentido més amplio que el referido al antrop6loge y su que-

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

de hacerlo. Por eso nos referiremos 2 la organizacion social
indigena de la Argentina actual y algunas de sus caracteris-
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 tipologfa, sus caracteres dificilmente
se brinden en forma pura en la reslidad, pero nos parece vé-
lido describir sus rasgos relevantes, a los fines de enriguecer
nuestro anilisis.

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

TRUMENTOS DE LA AUTOGESTION CULTURAL

A. Una comunidad indigenz tipo: los agentes internos y lz
atiogestion

Diffcilmente hallemos una tarea mds complicada que la
de ‘jntentar describir una comunidad indigena tipo en cualquier
pais de América Latina, pero mds alin en nuestra Argentina
pluriéinica.

_ Consultaremos fichas y apunies de trabajo de campo, acu-
diremos a recuerdos, antiguos registros y encuentros con pas-
torc?s nortefies, agricultores mapuches, hacheros chaguefios,
v siempre surgird una pregunta de diffcil respuesta: jendl es
el comin denominador, el ndcleo de homogenizacior, de las
comunidades aborigenes del norte andino, del monte formose-
fio 0 chaquefio, de la seiva misionera, de 1a pampa bonaerense,
de la‘s mesetas patagdnicas o de la cordillera neuguina?

Sin duda no existe, pues hablamos de pusblos, de historias
y de culturas diferentes. M4s que un comin denominader po-
demos sefialar caracterfsticas que adjetivizan, sin llegar a des-
cifrar ciertas peculiaridades sustantivas.

A‘sf es que, ¢l intento de universalizar nos conduce por el
camino de lo concreto, ¥ entonces ocurre que describimos una
comunidad-tipo, cuando empezamos a relatar el arribo a una
agrupacién, reserva, reduccién o comunidad indfgena (segin

1=_as regiones) y decimos que comenzames a caminar por una
tierra pobre, escasa y productivamente marginal, La terra
gﬁ l;abit:ft), que lioara Z] aborigen no es un bien econdmico sino
spacio para la vida, se achica al ritmo que se multipli
la famiiia. El monte es talado, las alambradasqcorrid;];}l lélsp il::
males desplazados, el cauce del agua interferido.

_Esa‘ tierra se presenta ante nuestros ojos poblada de caserios
precarios, més o menos resguardados segin el clima, més o
menos alejados unos de ofros segin la historia y costumbies
de cada pueblo.

' -En estas viviendas habitan hombres y mujeres que trabajan,
crian a sus hijos, s¢ comunican entre sf en su propia lengua,
aprenden, olvidan, crean, destruyen, gozan, snfren: en sin-
tesis, que wiverr y teclaman su tierra y todo lo que sobre clla
crece, no en propiedad privada, ya que esta figura diffcilmen-
te encuentre asidero en una cultura indfgena, sino como una
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forina de asegurar la continuidad de su existenci'a. _ N
Guardando sus tradiciones, unidas o desunidas, con viejos
litigios v entredichos o sin ellos, qrganizat.ias o desmembradas,
en ntmero promedio muy diffcil de .esupuia.r ('segﬁn las re-
giones), las familias que habitan esta tierra const'l,tuyen lc que
hemos dado aquf en llamar “comunidad indfgena”. _
Los siglos de avasallamiento y despojo les enseﬁgron ?.estos
comuneros indigenas que la desconfianza y el.mlen.mo son
aliados y defensores de su identidad y de su pervivencia como
puegi?.eso el indio es callado y escucha largo rato al forastero
antes de pronunciar su palabra. Por eso resultard lenta y pa-
ciente, como veremos més adelante, l'a labor de un t:ral{a]a;lor
social {(en sentido amplio), que arn_b§ a una comumd‘a ¥
pretende acompafiar un proceso partlmpatwo' 0 au.togestlona-
1io en ese medio. Bl tiempo adquiere otras dimensiones en el
undo ind{gena, : -
N Que el ilfdjo de esta comunidad tipo que estamos intentan-
do describit sea taimade ¢ lo aparente, es también una de la.s
razones por las que sabe elegir en forma mds o menos explici-
ta a sus representantes (aquel hombre de su confianza, que
habla como &1). Nos referimos a que, seg6n el gra:do de organi-
zacién comunzl, puede ocurrit gue ciertr.rs nativos se desta-
auen, pere el hecho es que toda la comunidad reconoce en su
seno a dos, tres, o més integrantes que generalmente por s
mejor desempefio frente a “los de afuera” en defensa de los in-
tereses de “los de adentro”, resultan Hdems_consagrados, v es
ta figura puede o no coincidir con la del cacique, el compadre,
jefe familiar, ete.” .
* A este tipo de ifder natural, personaje sﬁ}gularr-nente im-
portante en la descripcion de nuestra comunidad tipo, le 1la-
maremos aqui agente interno emergente (el que pertenece y
vive en la comunidad, como cualquier 0iro COmMunero, y a su
vez se destaca o emerge como un Mder por todos reconc:md(‘)}.
Ellos serin los promotores o animadores della organizacion,
el germen de cualquier proceso autogestionario, y el nexo de
unibn con los agentes exfernos a la comunidad indigena, que,
respetuosos de la idiosincrasia autdctona se avengan a apoyar,
promover o incentivar cualquicr tarea fortalecedora de la or-
ganizacién del pueblo indio. ]
Ellos hablan en su propia lengua = los campesinos aborige-
nes, interpretan sus intenciones, sus criterios, y a su vez ¢
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apropian y ies uusIten mensajes, técnicas y conocimientos
provenientes del mundo no-comunitario, de los cuales en de-
terminado momento pueden resultar recepcionistas. A su vez
juegan ¢l papel de emisarios y pueden llegar a trasmitir a la
sociedad no-indigena el valor y las dimensiones de cada una de
las pautas ideolbgicas y culturales de su pueblo.

Més adelante, describiremos 13 funcidn de estos agentes-
intemnos-emergentes, dentro de un proceso de autogestién
cultural en base a la ntilizacién de técnicas de cine y video. Pa-
semos ahora a la descripcibn 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 menor medida de
la vida de una reserva o agrupacién aborigen; va se trate de
instituciones estatales, internacionales, eclesidsticas y privadas,
con crientacion religiosa o sin ella. '

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

Se trata de un fenémeno extendido en todos los parfses del
continente que registran poblacidn aborigen. En una investi-
gacién anterior!! referida exclusivamente a la educacién .
de indfgenas 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-
riencia educativa, apenas el 27,5 por ciento era de caricter
estatal y el 22,5 por ciento privado sin orientacién religiosa,
o sea que la mitad de la muesira (el 50 por ciento restante),
habla de la presencia con capacidad directiva de las orpaniza-
ciones identificadas con las diferentes iglesias (15 por ciento) o

bien de las de tipo privado pero con otientacion religiosa (35
por ciento}. Los organismos intemacionales 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 politica frente al in-
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dio? ;Qué impacto tienen sobre la pob}acibg al.ltéctona?
;Cusl es su grado de respeto por la autodeterminacion de las
comunidades nativas? En conjunto, la accién de estos agentes
es una incognita, que hasta ahora no s¢ 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 representantes de
cada una de estas entidades, pricticamente no existe una r.ela-
cién permanente, estrecha, que les permita compartir éxperien-
cias afines, ni una entidad o asociacién que 1?3 refina, apoye
o planifique tareas en comin en base a criterios compartidos
y de probada efectividad. o

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

Tesupuestatia para programas socialesi2, _

d La? existencli’a depun ente coordinador de Ias mds 'dwersas
acciones referidas al 4mbito ind{gena, mejoraria e? impacto
de cada programa, zhorraria esfuerzos, ytilizar{a mejor los re-
cursos, unificarfa criterios, permitirfa aprender de la expe-
riencia indirecta, y lo més importante, echaria las bas}s para
la formulacién e implemeniacion de una politica de integra-
cibn igualitaria del indfgena ala sociedad nacionall?. .

En lo que hace al interés de este artfculo, recalcamos la
importancia de que una dependencia de dicho ente caorda{la-
dor se abocara a la difusion y accién cultural sobre los medios
de comunicacibn, y las técnicas de video y cine antropold-
gico como instrumentos de autogestion cuitural. o

Esto nos permitirfa desde una prospectiva optimista de me-
diano plazo contar con equipos interdisciplinarios de_ profe-
sionales {antropélogos, educadores, cicntistas y trabajadore's
sociales en general, documentalistas, cineastas, etf;.) capack-
tados en forma homogénea en técnicas prop1.cs-at01:1as de pro-
cesos autogestionarios y de investigacibnbpa.mclpa_twa, ¥ com-

idos con la realidad Argentina y aborigen. _
pmg;et;bvio que, como en ctgialquier fmbito laboral, susgirén
también aquf elementos desmovilizadores, portadores de ideo-
logfas devastadoras de la cosmovisién y la cultura al_)orfgenes,
pero elegimos para el escenario de nuestro modelo de auto-
gestion cultural, y para la presentacion del perfil de nuestro
agente externo, esencialmente a los profesionales convencidos,

134

conscientes, qgue artiba describimos. Filos serdn nuestros co-
protagonistas, los portadores de un mensafe externo de movili-
zacion, A ellos llamaremos aqut agentes externos tipo (los qire
no viven ni pertenccen a in comunidad ).

El agente extemo desarrollz una funcién de complemenia-
riedad con ¢l agente-intemo (al que ya hemos hecho referencia
en ¢l 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 cultuzal 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 motivars ura instancia impor-
tante de reflexibm, siempre que actiie despojada de imposi-
ciones y falsas actitudes paternalistas. No se tratz de propiciar
un proceso aculturativo, se trata de que la comunidad abori-
gen acepte el préstomo 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 accion awtogestionaria, para cuya concre-
cién se hace necesario, aunque no imprescindible, el cumpli-
miento de la nonma de complementatiedad de la que habla-
mos,

Aqui estamos haciendo referencia a una comunidad abori-
gen, pero sOlo para completar estas ideas, y tal como lo mues-
tra el siguiente grifico, diremos que un agente-intemo indf-
gena se transforma en agente-externo cuando a su vez ingresa 2
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 externo, cuando por ejempio, asiste a un debate de
difusion cultural, a una proyeccién filmica (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 ideol-
gicas y culturales de su propia etnia, como Tepresentante de
su pueblo y difusor de su culfura. A su vez huelga acotar que
aquel que en un contexto indigena jugd el papel de agente

externo, aquf s¢ ha fransformado en intemo: Veamos el grifi-
co.
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interno H (no-borigen) €~ =717 T 7
{aborigen): agente externo interno

- '} {aborigen) —r (no-aborigén} /(*)

{*) En ambos casos (intemos o externos), estamos hactendo
referencia a agentes emergentes)

Insistimos en la figura del agenie extemo 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-
cion dirigida y econémicamente asegurada desde una instan-
¢ia gubernamental.

Veamos a continuacién ¢émo se conjugarfan las acciones
de los agentes internos o comunitarios emergentes y las de los
agentes extemnos (equipo- interdisciplinario: documentalistas,
antropélogos, educadores, cientistas y trabajadores sociales
en general, ete.), en el contexto de la comunidad ind{gena ti-
po que hemos descripto, y motivados por el uso de una
técnica: 1a del vido v el cine antropologico.

C. El video y el cine antropoldgico en muanos de agentes ex-
ternos ¢ interros

E! cine documental, y en especial el antropolégico. se
constituye en un instrumento vilido para descubrir'®, re-
gistrar v difundir las mas diversas manifestaciones de una cul-

tura viva. _ .
La efectividad que puede alcanzar el desempeiio de
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cualquiera de estas funciones, dependerd 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 dependido hasta ahora ‘del realizador, de su capa-
cidad profesional y creativa, de su intencionalidad politica y
de Ia conducta mis o menos etnocénirica 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
“veglizador” consiga colectivizarse, v las culturas sometidas
(hasta el momento “objetos de filmacién”) se transformen en
sujetos gestores del vegistro cinematogrifico 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 1a auto-
gesti6n cultural, pueden y deben valerse asiduamente del video
y ¢l cine antropoldgico.

La investigacién participativa en ciencias sociales (segtin
otros autores y, sobre todo, ofros contextos historicos, tam-
bién llamada investigacién-accién e investigacibn-operativa
o movilizadorals, ha sido capaz de producir un cambio
metodologico fundamental; la fradicional relacion entre el
sujeto investigador (funcion que en nuestro ¢aso podria cum-
plir el aquf denominado “agente extemno”), 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 histdrico.

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

Veamos ahora cémo podria desarrollarse una accibn inte-
gradora de los conceptos hasta aquf vertides, en la actuacién
conjunta de agentes extemos e internos (de ahora en més A—E
y A—I), y los resultados que tal accidn podria producir.
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El bosquejo de un modelo:

Un equipo interdisciplinario (no més de 6 miembros) arri-
ba a la comunidad tipo, previamente orientados y capacitados
en la misidn que pretenden desarrollar. Prevén alojarse allf dos
o tres meses (de todas formas, esto es imprevisible pues como
ya dijimos, el tiempo adquiete otras dimensiones en el mundo
indigena) Con anterioridad al viaje han tomado contacto con
algunos Hderes naturales (A—1I emergentes), consultindoles si
la visita resulta procedente, sobre todo considerando factores
clim4ticos y aquellos propios del proceso preductivo (perfo-
do postetior a fa cosecha, esquila, tala, etc.). La comunidad,
por lo tanto, est4 en conocimiento del arribo de los visitantes,
v en lineas generales, de sus objetivos.

Los A—E vigjaron provistos de una unidad mévil de video
(1 cdmara, 1 casetera y 1 sistema de visién), y un generador
(en el caso en que la comunidad no disponga de fuente de
energla eléctrica propia).

Respetando las normes de organizacién y estratificacion
intema, el equipo, acompainado de uno o dos A—I de la reserva
o agrupacion, efectuarin visitas domiciliarias a todas y cads
una de las familias campesinas abor{genes que la integran,

En cada visita se presentarin y pondrin en conocimiento
de los comuneros ¢l objetive ¥ la metodologia propia de la
misién que los gufa. Se propondri una discusiébn colectiva
sobre la necesidad de la misma, eligiendo para tal efecto entre
tados un lugar y una fecha de reunitn més o menos inmediatos
Los A—I trabajardn para -garantizar la asistencia al encuen-
tro.

El difa de la reunién serin los propios abor{genes guienes
discutirdn, seguramente en su lengua, en presencia de los A—E
(v en algiin momento al margen de ellos si es que fuera necesa-
1i0), el sentido de la propuesta formulada.

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

Seguramente los lfderes emergentes {A—I), por mandato
implicito de esta virtual asamblez, comenzarin a deﬁmr una
relacién de mayor acercamiento con los A—E.

El intercambio de informacién y opiniones entre los comu-
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neros y los A—E, mediada por la presencia activa de los A-],
it creciendo y flexibilizdndose hasta €l momento en que al
cabo de una o dos reuniones abiertas, los aborfgenes decidan
acerca de su verdadero interés por desatrollar, por un ladoun
trabajo en conjunto que incorpore el asesoramiento de los:
A-FE, sin temores de que los intereses comuniterios puedan
resultar traicionados, y por otro, una labor que beneficie a los
pobladores aborfgenes directamente.

El beneficio de la experiencia que los A—E les proponen
seguramente serd discutido por la comunidad en su conjunto,
en base 2 criterios de tipo econdmicos (costos y beneficios),
politico-organizacionales (posibilidades de fortalecer su pro-
pia organizacién y lograr, como dijimos, que los criterios que
preponderen sean los de la mayoria de los comuneros),
culturales y educativos (st es que les permitird aprender y en-

‘riquecerse intemamente y a su vez aporiar conocimientos so-

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

Es posible que el balance final se sintetice en una decision
negativa por parte de los aborfgenes, acerca de la concrecidn
de l1a experiencia propuesta por los A—E, en cuyo caso éstos
se tetirardn de la comunidad respetando la decisién de sus he-
bitantes. En el caso contrario, se dard por inaugurada la expe-
riencia, se analizardn los detalles de las etapas de iniciacion,
y entre todos discutiran la metodelogia a llevar 2 cabo,

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

Volviendo a la secuencia proyectada, y en-caso de que la
realizacién de la experiencia cuente con la aprobacién mayori-
taria, la comunidad designard a sus representantes (A—I), para
llevar adelante determinadas tareas précticas de organizacifn,
y aquellos que demuestren mayor interés por enrolarse en una
capacitacion técnica especifica serdn designados para acompa-
fiar a los A—F en sus tareas de organizacién y disposicién de
los instrumentos y ¢l material cinematogrifico.

La comunidad indigena en su conjunto decidird por tanto
qué probigindtica especifica es fa que le interesa registrar y di-
fundir desde su reserva o agrupacidn, y seguramente solicita
4 a los A—E la mayor informacién posible sobre otras expe-
fencias 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 una
proxima reunién a fin de proyectar frente al conjunto -de las
familias reunidas aquellas peliculas que tengan mayor relacién
con la realidad que vive la comunidad tipo. '

Los A-E y aquellos Al que expresaron su interés de-

aprender y colaborar en ciertos aspectos técnicos, ayudardn
a preparar ariesanalmente, en el sitio de los caserfos que resul-
te méis conveniente, la sala o patio de proyeccidn(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 problemética que zquf 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 venizja que oforga la proyeccién en panta-
lla grande frente a grupos numerosos. En todo caso, lo dpti-
mo resultaria combinar las dos técnicas de proyaccion,

Los temas de las pelfculas deberin ser suficientemente
amplios como pata que, utilizando técnicas de dindmica gru-
pal, adaptadas al contexto, se logre comparar circunstancias de
vida cotidiana de la comunidad con la realidad que sutja de
los documentales en cuestién. Esta comparacibn se apoyard

tanto en descripciones de agrupaciones 0 reservas de Iz misma

zona o grupo étnico, come en otras distantes y diferentes de
nuestro territorio, v también de otros paises, ya se trate de ex-
periencias en &reas urbanas o rurales, indigenas o no-indigenas.
La seleccion y localizacién de este material cinematogrifico se
llevard a cabo con el apoyo y el asesoramiento del equipo
central del ente coordinador nacional. Los temas filmados de-
berin ir aproximéndose paulatinamente a la realidad de Ia co-_
munidad ¥ en lo posible deberdn 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, ¥ que merezcan ser analizados
y discutidos en un debate de espectadores afines.

La funcién de los A-E se limitard en estos momentos a ex-
plicar en forma didéctica y lo més sencilla posible los proce-
dimientos técnicos que permiten filmar un documental como
los que en esa ocasitn se proyectan. En lo posible estas expli-
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caciones iran acompafiadas de una demostraciébn préctica,
utilizando algunos de los aparatos de ta unidad mévil.

Luego de varias noches de proyeccion y debate, y a medida
que los A-E se vayan incorporando a la vida de la comunidad,
¢olaborando -durante el dfa 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 luege difundir frente a
otros grupos sociales.

Pronto llegars entonces el momento de filmar, y dependerd
l6gicamente del tipo de relaciones establecidas enire Jos AE y
los pobladores, la flexibilidad de unos y de otros, y el acerca-

" miento de aquellos A-J mds comprometidos con el trabajo a

llevar a cabo, que la filmacion cuente con una mayor o mengr
participacion aborigen. (También dependerd de la experiencia
del camardgrafo,}® de su capacidad de transmitir uga deter-
minada técnica, de la complejidad del regisiro prepuesto, 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.r®

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

Por otra parte, las imégenes del monitor simultdnec y la ca-
pacidad de re-grabar que ofrece la técnica del video nos sugiere
una mayor capacidad did4ctica para el tipo de trabajo que aqu{
se propone. ’ '

La elecci6n del tema, sus secuencias, la forma de expresarlo
y registrarlo, e incluso el montaje mediante la explicacién del
trabajo frente a 1a editora, se transformarén en instancias de
labor permanentemente compartidas con la mayorfa de los
comuneros indfgenas, y con la presencia cada vez mds protagé-
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nica de los A-l involucrados directamente en los aspectos téc-
nicos. :

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

Estas discusiones, s su vez, serin filmadas y agregadas al do-
cumental, a fin de que; como instrumento de difusion, 1a peli-
cula reffeje fislmente 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 dependerin de la dindmica que hayan alcanzado las
relacicnes establecidas entre los A-E, los A-d, y los otros
miembros de la reserva o agrupacibn. A su vez, la comuni-
dad elegird a sus representantes para que acompafien la pro-
yeceidn de la pelicula en otros parajes indigenas o en salas de
la Capital y el interior del pais,

Culminamos asf la descripcién del modelo, y con eflo po-
nentos fin a nuestro aporte. Para terminar, sélo queremos ex-
presar que en nuestra cpinidn, una sociedad de esta forma mo-
tivada e incentivada hacia la autopestion, la participacién v el
juego de opiniones, es una sociedad de hecho involucrada en
un proceso de movilizacidn cultural. S8lo en un terreno de
estas caracteristicas puede comenzar a germinar la lenta, espe-
ranzada estrategia de un equiparamiento cultural, sin imposi-
ciones sociales ni desvalorizaciones étnicas.

Buenos Aires, febrero de 1984
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MNOTAS

(1) Resoluciones del Primer Congreso Indio Argentino, Bs. As. 12/
15 de septiembre, 1983; FOR LA LIBERACION DEL INDIGENA.
DOCUMENTOS ¥ TESTIMONIOS, Prélogo v Notas de Adolfo Colom~
hres, Ediciones del Sol, Bs, As., 1975: HHACIA LA AUTOGESTION IN-
DIGEN A. DOCUMENTOS, Compilacién y Préloge de A, Colombres,
Quito, 1977, ete.

{2) Nos basamos en nuestra propia expedencia de participacién en
procesos de autogesiion indigena (ver Bib].iogmffa}. ¥ en oxcelentes
experencias de creacidn y difugion cinematogrifiea, d.esan?nad_g.s por
grupos de video y cine, dentro v fuera del pais, como Testimonia, en
Argentina; Ietus, en Chile; Centro de Capacifacion Campesina, en el Pe-
rii. Ex un plano de menor intencionalidad participativa sa cuen_tzm las
experiencias pioneras de Edgar Morin ¥ Jean Rouch en Franeia, ¢obD
Chronigue d'un été.

(3) Fernando Blxi filmé en 1966/68 Tire Die, mientras que Jorge
Prelordn, si bien tambian comienza a filmar en 1956 (A Igs &res), puede
degirse que su obra cinematografica adguiere el caricter de documental
antropoldgico recién a partir de 1966 con Pumamoeres Trepiches case-
ros, Ferfa de Simoca, Les Rondes de Valle Fériil, ete., época en que a
su ez surgfan realizadores como Oscer Kanior (Los Jungueros, Tierra
Seec), Raymundo Gleyzer (Ceramigueros deirds de la siema), o Ne
mesio Judrer {Muerte y Puebla),

(tll:l Fxcede a nuestros objetivos analizar cada uno de estos concep-
tos. El lactor interesado puede referitese a;: CORNELIO, Lucio: Iniro-
d?gsécién o la Autogestibn, Coleccidn Autogestion, E]l Cid-Editor, Nime-
rol, Bueznos Alfres, 1978,

(5) La Asociaeiém Indigena de la Repiiblica Argentina (A.LE.A.)
cuenta con representacién en el Consejo Mundial de Pueblos Indf-
genas (World Council of Indigenous Peoples), con sede en Canadd ¥
subsedes en Europa, Oceanra, Centroamérice ¥ Sudamérica,

(6) Ver HERNANDEZ, Isabel: Discrx‘m_ir_mcidn étnica en el extremo
sur de América Lating; CLACSO, Bs. As., diclembre de 1978.

#y Ver HERNANDEZ, Isabel: La identidad éfnica en contextos
socifo-)poh':i:-os de represién y autoritorismo, APORTES — CEAAL,

Santiago de Chile, 1984

NDEZ, Isebel: “Los indiosy la Antropalog_fa. enla
:!L1-g(e?1)1:in::"’a.]E :InE?gN&QUEJRA, C., vy CARVALHO, E.: Los indios ¥ la
Antropologia en América del Sur, Edit, Bu.t;que'da. Bs. As.. nhril_u_ie
1984, Tambiénh HERNANDEZ, Isabel: ‘*Conciencia étnica ¥ educaciin
indigena” en Teorfa y Prictics de la Educaeiéon Popular, IDRC, Ottawa,

Canadi, agosto de 1983,
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{9) Ver HERNANDEZ, 1.: “Los indics ¥ ls Anfropologia en.”,
op.cit.:Expoliacitn econdmica ¥ prejuicio, p4g. 17 ¥ ss.

{10) COLOMBRES, Adolio: LA HORA DEL ‘BARBARO’. Bases
para una antropologie social de apoyo, Premia Edilora; México, 1982,

(11) HERNANDEZ, Iéa.bel:_ Coneienoia éinice ¥ Educacién de Adul
tos Indigenas en América Leting, Informe Final IDRC, Ottawa, Canada,

{12) Estos agentes mevecerian wn reconocimiento especlal por su
labor duranie {odos estos anos, Necesitan superar todos los inconve-
nientes del medio, buscar 1os recursos necesarios en fuentes diversas (ge-
neralmenie extarnes), anieponerse z la competencia de la burocracia
otficlal, privada o eclesifistica ¥ a las discrepancias politicas de sus opo-
gitores v de muchos colegas, ¥ Dese a todas estas eircunstancias poco
propiciadoras, contintian desarrcllando une tarea creativa y de compro-
miso con la Liberacidn del indfgena v ¢l emdiquecimiente cultural de
nuestra socjedad,

(13) Hace anos gue venimos perfilando esta idea, hasta darle forma
y publicaxia al comienzo del actual perfodo de goblerno democritico
(“Carta abierta a la Argeniina No-indigena, CLARIN, 5-1-1884). Pen-
sernos en la exeaclom de un Instlffuto de Cultura Popular v Akorigen,
entidad gue con nombre ¥ funcidn slmflares existe practicaments en
todos los paises de Indoarérica. Proponfamos y seguiremos proponien-
do para dicho Instituto, porun lado gue opere con subsidios dei Estado
v por otro que tenga cdpecidad ejecutiva autdHnoma, Sus funciones bé-
sicas serfan: las de investiger, coordiner y difundir la presencia de la
cultura indigeha en Ia culiura del pueblo srgenfino, y viceversa. Las
condiciones parecieran estar dadas para la ereacitn del Instituto: su
orlentacién, el enmarque tedrco-metodoléglco, 10s recwrsos humanos,
la concienciaz de su necesidad, los gérmenes de crganizacion en Aveas in-
digenas v no-indfgehas, estén indicando la clave de cierta madurez ¥
factihilidad, L& que ailn nd parecierz comresponder a esta realidad a pe-
zax de las gestiones, es 1o toma de decisién a nivel gnbemamental (Mi-
nisterios, SBubsecretarfas, Secrstarfas de Cultura, Direcciones del Abori-
gen, ete., tanto a nivel nacional como provineial), A su vez, para cum-
plir eficazmente el papel de coordinadora, promotora y dinamizadora
de la cultura autéetona en €lseno de la sociedad argentina, estz entidad
deberia contar con un euerpe congultivo donde encuentren eco, voz. ¥
voto, los aborigenes agrupados a través de oygenizaciones de base, ver-
daderamente representativas, asi como también los representantes de
los mds diversos sectores de la sociedad nacional asociados en instancias
gcrga}:izativas de la mis diversa indole, que trabajen por, para.o con el
indigena, . o

(14} Descubrir en €l sentido de localizar ¥ xecortar imigenes dentro
de 1la corapleja dindmiea de un tiempo ¥ un espacio dados.

(15) Ver VIO GRDSSL, F.; GIANOTTEN, V,; DE VIT, T; ete: In-
vestigocion participativa v praxis rural, Mosca Azul Editores, Lima,
1981, GAJARDO, Marcela: “Evolucion, situacion actual y perspectivas
de las estratepias de la Investigacidon participativa en América Latina”,
en Teorfa vy Prictira de la Edueacidn Popuiar, IDRC, Qttawa, Capadid,
Agosto ¢e 1983.
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(18) Un ejemplo singular 1o constituye ¢l matexial fllmico del Cen-
o de Capacitacién Campesina de la Universidad Naclonal de San Cris-
t6bal de Huamanga (Pemi), producido an el marco de un paciente tra-
bajo de investigacion participativa y autogestidn cuitural (1980 hasta
¢l presente, Ver VIO GROSSI, F.; GIANOTTEN, V., eta,, op. cit.),

{17) Vex, por eiemplo, catdlogo del Fondo Nacionel de las Artes.

{18) Se calcula que un camardgrafo necesita por lo mencs dos afos
de experiencia paya afrontar una linea de trabajo como 1a que aguf
se propone, Obviamente no se plantea Que un campesine pueda hacexlo
en dos meses ni roucho menos. Lo importante es dque consiga I apro-
pidndose de una tecnologfa, comprendiendo su racionalidad y perdién-
dole €l miedo a s aceeso,

{193} En Chile, por ejarnplo, en el verano de 1982 un equipo de
Grupo de Investigaciones Agrarias (GIA) inici6 a un grupo de mapuches
de Cautin, ‘en una experiancia bagade en el uso da efimaras fotogrificas.
El primer resultado fue un audiovisual plenamente realizado y compa-
ginado por 1os aborfgenes, donde el tema prineipal que abarea cexca del
80 por dento de las imdgenes es la fierra (los potreros ¥y las parcelas
sembyradas), ¥ ya sobre el final surgen dos o tres tomas que incorporan
a los pobladores nativos, junto a sus viviendas o dedicados a sus faenas
agricolas. Es evidente que para estos mapuches (mapu:r tiemas che:
gente), el micleo de su cosmmovigibn (la tierra) imper6é por sobre
cualquier otxa posible organizacion tem ftica,
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Cine antropolégico: algunas
reflexiones metodolGgicas

CARMEN GUARINI

1. Preliminares

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

E] aprovechamiento de las cualidades descriptivas del cine
por parte de las ciencias antropoldgicas dio origen a numerosos
films decumentales-etnogréficos, cuya principal funcion fue (v
para muchos afin sigue siendo) la de conservar un registro de
usos y costumbres de pueblos en vias de cambio y/o desapari-
cién. En efecto, ¢l Hamado cine antropolégico se ha ¢aracteri-
zado desde sus comienzos por su cardcter eminentemente etno-
grifico, esto es, por la realizacién de peliculas que mostraban
las conductas de grupos humanos pertenscientes a una cultura
distinta de la del realizador. Ya sea como resumen incompleto
de sistemas de vida diferentes, ya sea como documento que
ilustraba una investigacién, su rasgo més distintivo fue siempre
1a descripeibn de elementos culturales que debian servir, de un
modo u otro, 2 la informacitn y a la comprension de codigos
no compartides, . Bl objetivo impifcito era preservar del paso
del tiempo un documento sobre los caracteres “originales” de
1as cada vez més homogeneizadas culturas del hombra,

Sin pelemizar por el momento sobre la pertinencia o validez
actual de este supuesto, debemos subrayar que en estos Glti-
mos veinte afios el degarrollo de las técnicas de registro cinema-
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togrifico favorecid la aparicion de nuevas tendencias dentro de

este tipo de cine. En el camipo antropolégico, esto promovié
ademds la introduccion del registro filmico allf donde el inves-
tigador llegara. Se producen de este modo modificaciones de
insercion y de contacto con el “objeto-sujeto® de estudio, que
llevardn a una reflexién profunda sobre los distintos aspectos
de la relaci6n entre las personas filmadas y el investigador—ci—
neasta.

De ello surgird un tipo de cine que, apoyindose en la des-
cripcibn, 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 visualinente
ciertos 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 comunicacion entre dos mundos, el del observador v el
del observado.

2, Haciendo historia

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

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

En 1895 vemos también los primeros pestos y actitudes co-
tidianos de hombres y mujeres captados por la cfimara fabrica-
da por los Lumiére.! Podrizmos decir que ¢s en este momen-
to cuando surge casi “naturalmente” la funcién de la imagen
animada como teveladora del mundo inmediato v cotidiano,
inaugurandose asf el uso del cine para el registro visual (més
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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Exploraderes primero, y clentfficos después, se dedicarin
en las décadas que siguen a “conservar”, mediante ¢l 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 mAs de una ocasién ambos obje-
tivos iban juntos.?

Sin embargo, a pesar de estas tempranas (y para la época
riesgosas) experiencias documentales, el cine continuard siendo
objetado por la disciplina antropoldgica como instrumento de
observacion de 1a realidad. A casi 100 afios de la aparicion del
primer film considerado etnogrifico,® son muchos lo que
siguen cuestionando su lugar dentro de la investigacién social.

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

3. La verd&d del cine documental

Gran parte de la existencia y aceptacién del cine se asienta
sobre el criterio de “credibilidad”. Este cardcter de “creible” o
“verdadero”, heredado de la fotografia, le confiers un poder
ausente en otros lenguajes, como por ejemplo en la pinturz o
en la literatura,

La cimara cinematografica tiene la capacidad de situarnos
frente al mundo “tal como es”. Esta condicin de realidad del
cine, especialmente el documental, tiene su base enla creencia
generalizada de que la visién directa de las cosas nos permite
captarlas “realmente”, cuando lo cierto es que la visién huma-
na no es una mera funcién orginica; es errdneo suponer que
somos receptores pasivos de imdgenes. La percepcibn visual
es un proceso complejo que resulta de un compromiso que se
establece entre los conocimientos que hemos adquirido con an-
terioridad y el objeto tal como se presenta. Ella es selectiva, in-
completa v a menudo errdnea; es ficilmente comprobablé 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 cdmera frente a la si-
tuacién que se desea registrar, sino también el momento en
que ésta serd aceionada y su daracion. '

Se puede decir que todas y cada una de estas etapas estin
gobemadas por una lectura socio-cultural de la realidad, por
cuantc conscientemente o no, siempre observamos y decidi-
mos en funcién de nuestras categorias de pensamiento y de
nuestros valores, De este modo, nuestras acciones resultan la
sintesis de un conjuntc de factores personales y culturales,
productos ambos de una realidad histdrico-social deterrninada.
En consecuencia, podemos decir que la imagen se convierte,
por el rechazo de otras imdgenes posibles pero no filmadas, en
el reflejo de un pensamientoc histérico y social.

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

En la investigacién antropoldgica, todos estos cambios faci-
litarfan al antropdlogo los medios para ser, en muchas ocasio-
nes, su propic técnico; esta posibilidad trajo como consecuen-
cia un importante cambio en la manera de observar y captar
el “dato” etnogrifico,

No hay que olvidar que para el antropélego el sujeto de
estudio era st objeto, un ser pasivo cuya fundamental coalidad
consistia en mostrarse “tal cual era”, sin tener en cuenta que
esa condicién era va, desde luego, el producto de un *‘encuen-
tro”. Sin embargo se trabajaba pensando que, cuanto mds “in-
visible” se hiciera la presenciz del investigador, mids “natura-
les” serfan los comportamientos, y en consecuencia méis
“reales™ los datos obtenidos.

Esta postura basada en el caricter etnocéntrico que marcd
desde sus orfgenes a la antropologia se constituyd en uno de
los principios metodolégicos que rigieron el trabajo cinemato-
grifico. El resultado fue suponer que se estaba viendo desfilar
en la pantalla a culturas que habfan permanecido virgenes al
impacto de Qccidente. Aunque parezca obvio, se pasaba por
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alto el hecho de que un film antropoldgico ne podia ser un
simple documento sobre una sociedad, sencillamente porque
vya era el relato del contacto entre un cineasta y una socmdgd.

Desde el momento en que fa cdmara cinematografica se in-
terpuso entre el investipador y el investigado, la ilusion de. que
nada ocurrfa se quebrd. Las relaciones se pusicron en eviden-
cia: el observado sabia que estaba siendo mirado y el observa-
dor, que no podia 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 gue le pertenecen,

El observador-cineasta® es puesto ante el hecho de que las
personas y los procesos que filma constituyen “puestas en ¢s-
cena” que cada grupo ofrece, y sobre las cuales esos mismos
grupos ejercen un control que varia en relacion 2 ‘la presencia
del tipo de observador ¥ a su grado de insercion en dicha
reafidad.

Todos los procesos se presentan al observador 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 (ala
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 vfa de andlisis de la reali-
dad, interesan en tanto que su desconocimiento o negacidn
puede Hlevar 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 camara que contacta

Es importante destacar que el hallazgo metodoldgico de la
cémara cinematogrifica como elemento de contacto y de co-
runicacidn entre dos culturas o grupos humanos tiene, pese a
su escasa instrumentacién, una gran antigliedad, y aunque re-
sulte paradéjico, no fue producto de la labor cientifica de
ninghn antropdlogo,

Er 1920 Robert Flaherty, gedlogo de formacion, realizan-
do sué investigaciones en el Gran Norte canadiense, entra en
contacto y decide filmat la vida de una familiz esquimal. De
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manera intuitiva y casual, da nacimiento en este acto a lo que

Luc de Heusch llamé acertadamente “la cdmara participante”.

Considerado por Jean Rouch como uno de los geniales pre-
cursores del cine antropoldgico actual, Flaherty revoluciona
en su momento este cine y se anticipa a gran parte de los pos-
tulados hoy planteados. Instala un laboratoric de revelado en
la Bahfa de Hudson, y alli proyecta sus imdgenes a su primer
espectador: Nanook, inventando de este modo sin saberlo la
*“observacitn participante”, sistematizada tiempo después por

antropélogos vy sociélogos. Nanook, el personaje, participa en

la creacién de la pelicula, elaborando y reflexionando constan-
temente nuevas escenas de caza para que Flaherty pudiera
filmar.

8in emb_argo, este gran paso dado hacia la elaboracién con-
junta de un film antropolégico no se continifia; creemos que
razones tanto econdmicas como ideoldgicas concurrieron para
que asi fuera. Entonces el cine antropolégico seguira siendo en
gran medida o bien un producto para el gran piblico con
temas convencionales (presentacidén “in vitro” de otras cultu-
ras), o bien la suma de registros filmicos hechos en campo y
desde la vision del investigador, relegados al anilisis y los estan-
tes de los especialistas. Es recién después de la Segunda Guerra
Mundial cvando comenzardn a variar sus tradicionales caracte-
risticas. Aunando enfoques ideolégicos v téenicos, Ia cfimara
que observa se va convirtiendo paulatinamente en lo que J.
Rouch denominé “‘cdmara de contacto™, es decir, una cdmara
que, lejos de disimularse, estd allf para provocar y estimular
Ja realidad,

Es precisamente €l uno de los primeros que seguird y pro-
movera las ensefianzas de Flaherty; uno de los primeros que
pondrd en prictica y sistematizard una nueva relacién entre
los hombres v la cdmara.

5. Conclusiones

preemos que el film antropoldgico fiene actualments sy
mejor posibilidad para dejar de ser‘una documeniacién acerca
fie una realidad, y pasar a scr el festimonio 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-
cion, sino también dar cuenta de todo el proceso de elabora-
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cién de diche encuentro.,

Distintos elementos pondrdn thcitamente en evidencia el
éxito o el fracaso de este proceso de comunicacién entre los
hombzes. La distancia de la cdmara respecio 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 delimitacion 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
realizade permitird discutir, comegir y ampliar las situaciones
registradas, participando directamente éstos de la elaboracién
de nuevas estrategias de aprehensién de los hechos. La pelicu-
1a 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 sdlo en la realidad del sujeto fil-
mico, sino también del sujeto filmico en la realidad del film.

Algo més todavia. La tendencia clésica del hombre a exple-
rar y conocer lo diferente (en lo que a mijuicio subyace el
obietivo 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 cultvrales alejados material, simbdlica v cognitivamente

de nosotros, también o es para los distintos grupos cuyas COS-
tumbres, creencias, relaciones y conflictos nos resultan en apa-
riencia extrafios dentro de muestra propia cultura. Aquf tam-
bién el cine puede llegar a ser una manera de acercarnos para
mejor entendernos y relacionarnos. _ )

Por Gltimo, creemos que desarrollar esta tendencia, cada
vez mé#s manifiesta, de un cine antropolégico participativo, se
convierte en una respuesta alternativa a la necesidad 16gica de
que los productos intelectuales sean algo mds que la “‘apropia-
ci6n” 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) Algunos de sus primeyos tftulos son : **L'grrivde du #rain en gare
de In Ciatar®'; ""Le goliter du bébe’'; '*La sortie des usines Lumizre®,

(2) Haddon, A. {1898) primeras tomas en terrenc en el Estrecho de
Tones; Sp.elma):, B. {(1201) en Australis; Pdch, R, (1904/1907/1909) en
nueva Guinea, Cabo Nelson » Africa del Sud respectivamente; Wright,
:183. a(;i)SE) “Songs of Ceylan”, hecho & pedido de la Tea Marketing

0

(8} En 1895 Felix Louis Régnault filma en la Exposicién Ein

1 ofra-
fica de Africa Occidental hecha en Paxis una mujer ucalof fabricandos
cerdmica .

{4) Poco a poco se fueron dando las posibilidades de un registro
cinematogrdfico que captaba cada vez con mayor fdelidad la veslidad. |
Las cdmaras ¢on motor eléstrico, los magazines de gran capaecidad en
cfm aras portitiles de 16mm, la aparicidén v amplia difiusidn del formato
Super 8mm ¥ mis tarde el video, fueron configurando un cine suyo
]f:nguaje documental se fue pantando en concoxdancia con sus posibi-
Edades tfcnmicas, dando origen a las diversas modalidades del cine-
d.!,recto {cinéma-vérité; candid-cinema; free-cinema). El sonido sinerd-
nico, por su parte, permitih registrar la palabra al mismo tiempo que la
accion. El video aportd una antonomsa de regisivo casl perfeeta, a lo
EOU: se agrega su conirbucide ala economifa en el almacenaje de lt‘:s da-

5} Térming gue utilizamos para designer s los investi ja-
les que empléan la lmmagen como viz de observecitn ms: ‘2:1
comportarmientc humeno y las relaciones sociales, siemdo ellos mismos
los propios realizadores. Por extensibn, puede aplicarse a 2quellos cine-
astas que sin ser investigadores sociales deben saguir, al filmar a los gru-
pos humanos en accitn, el canino de la ohsexvacitn previa z cualquier

registro, més alld de que £ste pueda ser ntilizado poster
o P Hiorments para su

BIBLIOGRAFIA

FRANCE, Claudine de: Cinéma et Anthropologie. Paris, Ed.
de la Maison des Sciences de 'Homme, 1982,

ROU(;H, :leg.n. Le film ethnographique, in Jean Poirer, Ethno-
logie générale, Paris, Gallimard, 1968, :

156

BREHIREKEE

Fl cine y la investigacién
en ciencias sociales

ARTURO FERNANDEZ

L. INTRODUCCION

El objeto del presente ensayo es explorar las perspectivas
que ofrece la utilizacién del cine como fuente de informacion
en la investigacién social. Entendemos por “investigacion” la
basqueda de nuevos conocimientos cientfficos 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, la sociologfa, la ciencia politica, la antropologfa, etc.
Como veremos m4s adelante, la inmensa mayorfa 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 sociclogia del arte que, explicita o implicita-
mente, analiza la significacién social de la produccién cinema-
togréfica, entre otras creaciones artisticas.

En una época en la que los medios de comunicacion audio-
visuales tienden a jugar un rol social cada vez més significativo,
nos parece interesante interrogarnos sobre la utilizacién del
cine en las ciencias sociales, sus potencialidades y sus limita-
ciones. Cabe subrayar que nuestras reflexiones se limitarén vo-
luntariamente al [lamado “‘séptimo arte”, pero pueden ser to-
madas como “pistas” provisorias para una comprension inicial
del complejo tema que titulariamos “las relaciones entre la
ciencia y el arte”, La posibilidad de que dicho tema sea abar-
cado en su totalidad excede los limites de este ensayo y sim-
plemente quedard planteado como una serie de interroganiss.
No obstante, debemos realizar algunas reflexiones prelimina-
1es sobre la ciencia, la teorfa y los métodos cientfficos para
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esclarecer alpunos aspectos del abjeto de nuestra preocupacion.

En primer lugar, constatamos que el conocimiento cient{fi-
co no es ¢l tnico tipo de conocimiento humano, y que puede
definfrselo como el descubtimiento 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 fené-
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,
tenjendo importantes efectos econémicos y poifticos. Sin
embargo durante miles de afios la 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 fa evalucién
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 dewelar las leyes que rigen la naturaleza para
poder controlarlas y, de esa forma, superar los temores y las
calamidades que derivaban de la dependencia ciega que impo-
nia esa naturaleza ignota y, en cierto modo, hostil,

Como dice Bernal: “Las primeras técnicas, v con ellas las
ciencias, nacieron de los modos de obtener 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 relaci6n estrecha y viva con el
mecanismo de la produceién®.? ’

Sin caer en un mecanismo econoinicista, queremos signifi-
car que el conocimiento cientifico surge y se desarrolla como
resultado combinado del crecimiento de las fuerzas producti-
vas y-de las luchas sociales que promueven ese crecimiento. La
historia nos muestra que la ciencia permite comprender y me-
jorar las diversas tecnologfas que condicionan la produccién, y
que ello es causa y efecto de profundas mutaciones sociales y
politicas, tal como sucedid con ta “revolucién” cientifica y
tecnoldgica del siglo XVIIL, 1a cual se expresa en la llamada
“Revolucién Industrial”®, :

El conocimiento cientifico ¢s 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 teproduccién exacta de esa
realidad objetiva, es decir “la verdad objetiva™; asf es que este
tipo de conocimiento resulta del descubrimiento de las leyes
que teakmente explican los fendmenos observados, gracias a
Ia utilizacion 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 mfnimo de certidum-
bre frente a las criticas internas y externas

¢) La utilizaciébn del método de la investigacién 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 investigacién cientifica
y, eventualmente, fa de prever las tendencias generales de su
evolucitn (prediccion cientifica).

Evidentemente, las ciencias que estudian la naturaleza (la
materia v las formas de movimiento de la misma) fueron las
primeras en desarrollarse y las que han alcanzado un mds alto
grado de precisién tebrico-metodologica. En ellas no hay iden-
tidad entre el sujeto que observa la realidad y el objeto estu-
diado, por lo que la contaminacién politico-ideolbgica es
menor. Asimismo la naturaleza, afin cuando esti en movimien-
to, no se encuentra determinada por la historia social inme-
diata.

Por su parte, las ciencias sociales y la psicologfa estudian al
hombre y deben hacer frente al desaffu de la confrontacién
empfrica, a partir de la ineludible ligazén entre sujeto y obje-
to (el hombre que estudia la realidad social estd inmerso en
ella); sus explicaciones estdn profundamente condicionadas
por el marco histbrice-social y por las presiones polftico-ideo-
légicas.

No es el objeto de este ensayo resolver las cuestiones epis-
temol6gicas muy complejas que se plantean en las ciencias
humanas y, particularmente, en las ciencias sociales. Simple-
mente queremos enunciar e] problema, con la finalidad de
aportar algunas teflexiones metodologicas que enriquezcan el
debate sobre la validez del conocimiento en ciencias scciales.

Asf llegaremos a dilucidar las perspectivas —todavia poco
explotadas— que ofrece la utilizacién del cine como unz t€cni-
ca de aprokimacion a la realidad social. Sin lugar a dudas. esa
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utilizacién tiene consecuencias metodol6gicas import

: antes
de trascendente repercusion en las tareas de apmndii(:zje y;’od:
investigacion de los objetos de estudio de las ciencias sociales

IL. TEORIAS, METODOS Y TECNICAS DE
INVESTIGACION EN LAS CIENCIAS SOCIALES

t (rjfomo hemos dicho, Ia ciencia en general requiere de las
sﬁof' a:l ):i ciiel métoﬂc}o de investigacion para poder cumplir con
malidad esencial que es devel ienci i
o [ idad & gl  develar las apariencias fenoménicas
Vamos a conceptualizar “teorfa” y
: 4" y “método” para pode
;ﬂ;ﬁongtestos]d;s elementos constitutivos de la cieI:acia 5 asif
0, siiuar el alcance y los caract i -
vestipasgaar el ¥ racteres de las técnicas de in-
La reoriy cieniffica es un siste
: ¢ ma de saber generalizado que
;exph;a .detel_'nun'ados aspectos de la realidad; efla es distintaqde
da Iir ctica mentlfica_pues constituye una reproduccién mental
¢ ¢la reatidad. También es distinta de las hipétesis; es decir, de
bos sistemas cl‘e saberl no comprobados ni verificades. Sin em.
t Ja;go, ia teoria estd indisolublemente ligada a la préctica cien-
1Lica ‘que permite, a través de la verificacion de las hipbtesis
conﬁtrulr cuerpos tedricos vilidos, d ,
0s caracteres que present ienti
vt que presenta una teorfa cientifica son log
a) La conformacién de un sist
. ema de conce -
nas;; ;(, fve;ltuahnente, de un sistema de leyes plos y catego
a ligazd i ica ci
s 1gaz0n estrecha y necesaria con la préctica cienti-
¢) La existencia de un condicionami i '

' amiento social e historico
cuy('ia ayor o menor gravitacién depende del tipo de teorfa ’
. 'd) El desarrollo de una estructura interna compieja, consti-
IuJ 12 por aspectos fm:males (ecuaciones mateméticas’sfmbo-
os logicos; etc‘_) ¥ pot interpretaciones sustanciales

. tee) L_a tentativa de reflejar objetivamente la realidad {la con-
sistencia de una teorfa dependers principalmente del hecho
de que esa tentativa tenga éxito).
ﬁcaLata cats:'gorfas ¥ leyes que conforman lag teorfas cienti-
£ § no existen dadas de antemano, sino que son el producto
d: 32 pr;ce;o de andlisis de la realidad que exige la aplicacién

meétodo adecuado. No hay posibilidad de construir una
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teorfa si no se recomre previamente ¢l ““camino” de la investi-
gacién. )

El método es la manera de reproducir en el pensar y en la
prictica los pasos necesarios para ilegar a elaborar una nueva
teoria o, al menos, para verificar una hipdtesis derivada, a su
vez, de una teorfa preexistente. En este sentido, el método
es “el camino” que debe recorrer ¢l cientffico para investigar
la realidad. Algunos rasgos del método cientffico son los si-
guientes:

a) Bl carcter 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 hip6tesis de-
rivan directa o indirectamente de teorias que pueden ser com-
pletadas o desvirtuadas

¢) La correspondencia con el objeto que se estudia y con
la teorfa que se utiliza para estudiario )

d) La intencion de explicar la realidad que, a veces, implica
el criterio de fa prediccitn.

De estos caracteres surge la estrecha unidad entre teorfa y
mé&todo; a un paradigma te6rico corresponde una método ogi-
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 mé-
todo sin una teoria que lo oriente, pero Ja teorfa necesita del
método para su construccion y su desarrollo ulterior.

Las técnicas de investigacidon estan ligadas relativamente al
esquema tedrico-metodolégico pero tienen una cierta auiono- -

_mia también relativa. En esta autonomfa residen su caricter
“universal” y, al mismo tiempo, sus limitaciones. El caso de
técnicas como las matemiticas y la estadistica parece ejempli-
ficador: ellas pueden usarse al servicio de diversos esquemas
tebrico-metodologicos con singular eficacia, pero no pueden
ocupar ¢l lugar de la teorfa, y ni siquiera el de Ja metodologia.
Con el uso de las mismas técnicas, manejadas con idéntica ha-
bilidad, se obtendrén resultados diversos y hasta opuestos si
las investigaciones realizadas parten de supuestos tebrico-me-
todolbgicos diversos u opuestos,

El grado de precisién obtenido por la aplicacion de cjertas
técnicas matemdticas a la realidad social puede provocar con-
fusiones en la cuestién de diferenciar el método y las técnicas
de investigacion. Por ello, conviene definir con claridad estas
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filtimas ¢ intentar establecer el Iugar que ocupan en relacion
con la metodologfa, _ .

Las técnicas de investigacién son medios y mecanismos de
recolectar, conservar y {ransmitir datos obtenidos de la reati-
dad.

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

Sus rasgos esenciales son los siguientes:

) Proporcionar las normas para ordenar las etapas d.e ia m
yestigacion cientffica z través del Hlamado disefio de investi-
gacién :

b) Aportar instrumentos y medios para la recoleccion y
conservacion de datos; respecto al acopie de informacién se
distinguen la técnica de investigacién bibliogrifica y la de
trabajo de campo

¢) Elaborar sistemas de clasificacion _

d) Cuantificar, medir y relacionar los datos, aplicando téc-
nicas como las matematicas, la estadistica y la cibemética

e) Proporcionar a la ciencia el instrumental experimental.

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

Sin embargo, en las ciencias naturales los paradigmas teori-
co-metodoldgicos se suceden en el tiempo, en la medida que
uno se revela més comprensivo y explicativo 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 investigacion en desmie-
dro de otras. La pluralidad de paradigmas tedrico-metodol6gi-
¢os no se complementa sino que ofrece visiones explicativas
contradictorias del objeto social estudiado.

Esta diversidad sucede, al menos, por dos razones {ntima-
mente ligadas entre sf: .

a} La verificaci6n de fas teoxfas sociales se realiza en Gltima
instancia a través de la propia préictica social y queda confiada
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a la historia; ello cofresponde, sin lugar a dudas, al desatrollo
de los principales paradigmas tedrico-metodologicos, Existen
supuestas “teorfas” sobre fendmenos micro-sociales y limita-
dos en el tiempo que podrian escapar a esta afirmacién gene-
ral, pero pensamos que es abusivo hablar de teorfa social
cuando se- fragmenta grandemente la percepcién del objeto
social. Por lo tanto, las teorfas que pueden explicar y, en
cierta medida, predecir 1os hechos que ocurren en la sociedad
son aquelias que parten de la certeza que su objeto de estudio
es “una totalidad™ y que su comprension es también “una to-
talidad”. En este sentido, las teorfas sociales propiamente
dichas corresponden a cuatro o cinco paradigmas tedrico-me-
todologicos pringipales .

b) Las teorfas sociaies 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”; v
aquellas que propugnan la reforma del orden social vigente
y que tratan de transformailo.a través de metodologias de

" “ruptura”. Esta divisidn o desgamramiento de la teorfa social

parece corresponderse con la divisidn social elemental que exis-
te en todo tipo de comunidad humana histérica: una “clase™
dominante y satisfecha y una “clase dominada e insatisfecha.

Como .dice el autor citado anteriormente: “La elaboracién
de una ciencia sobre la sociedad unificada y congruente es
una meta que sGlo estard al alcance de los sociblogos que es-
tudien hina sociedad en la que se haya superado la division de
clases”. .

Por lo tanto, el andlisis de la validez cientifica de las meto-
dologfas aplicables al estudic social conduce a la evaluacisn
del proyecto tedrico. Del mismo modo, la pertinencia en Ia
aplicacién de ciertas técnicas conviene juzgarla en funcién del
paradigma tedrico-metodolégico que se esti desplegando en
una determinada investigacién social, .

Parece utbpico pretender una superacién del “conflicto
tedrico-metodolégico” 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 afiriar que el saber de las ciencias sociales,
en la medida que respete la necesaria coherencia tedrico-meto-
doidgica, se debe desarrollar a través de su prictica social espe-
cffica como un complemento necesario de la practica polftica,
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de 1a art{stica, de la ideologica, ete. Dicha prictica social espe-

cifica, que podrfamos calificar de préctica cientifica, tiene una

autonomfa relativa qie ilumina otras pricticas sociales pero, a
su vez, debe recibir apories apreciables del arte, de la actividad
polftica o ideoldgica, en fin, de Ja 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-metodol6gicos.

iII. TEORIA Y METOD(O DIALECTICOS: 8U VIGENCEA
Y PROBLEMATICA EN LAS CIENCIAS SOCIALES

No pretendemos, en este ensayo, explicar de forma acaba-
da la mayor validez de algunos de ios paradigmas tedrico-meto-
doldgicos que se proyectan en las ciencias sociales. Pero quere-
mos privilegiar el “enfoque” dialéctico como tema de analisis,
con la finalidad de discernir algunos problemas metodol6gicos
que nos parecen pertinentes a la preocupacién central de este
trabajo: la utilizacién del cine en la “investigacibn social”.
;Por qué privilegiamos el paradigma teérico-metodolégico dia-
léctico? Al menos, por dos cuestiones ficticas: :

— Queremos confribuir z la edificacidn de una ciencia sociak
critica que desmistifique las estructuras de dominaciébn exis-
tentes y que contribuya a su transformaci6n. Si las ciencias so-
ciales pierdén su sentido “sub-versivo”, si renuncian a cuestio-
nar el sentido comtn, si son domesticadas por cualquier siste-
ma social, pierden buena parte de su riqueza creativa, En cste
sentido, Ia teorfa y el método dialécticos surgen como una crf-
tica inacabada de la sociedad capitalista y de sus efectos: el co-
lonjalismo y el neo-colonialismo. Por lo tanto la permanencia
y la indudable hegemonfz mundial def modo de produccidén ca-
pitalista remite permanentemente al paradigma dialéctico que
se yergue histéricamente como su principal censot,

— Queremos también reflexionar a partir de 1as urgencias de
la periferia del capitalismo, la cual estd condicionada por el
colenialismo y el nédo-colonialismo v padece hoy draméticas
condicicnes de vida que constituyen un desaffo sin precedentes
para &l conjunta de la humanidad. En pocos afios mis, el
achenta por ciento de la especic se debatird en la: miseria
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mientras una neta minorfa alcanza niveles de opulencia, de
poder y de autosatisfaccién jamés logrados en la historia del
hombtze. El cardcter conflictivo de estos contrastes alucinantes
nos patece obvio y sblo puede ser captado por un enfoque
sociologico que propugne reformas profundas a través de me-
todologfas de “ruptura”.

Por otra parte, la ciencia puede dar la impresién engafiosa
de una construccion terminada y asentada sobre cimientos in-
mutables. Sin embargo, tanto las ciencias naturales como las
sociales se encuentran en perpetua evolucidon y se transforman
constantemente, tal como lo sugiere desde sus or{genes ¢l pen-
sammiento dialéctico. La constatacion generalizada de la relati-
vidad de todo conocimiento humano, y del cientifico 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 teorfa de la relatividad de Einstein es considera-
da un hito en la historia del pensamiento cientifico. “De
acuerdo 2 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 1a fisica clasica hacia un absoluto, también es relativo; €l
depende del nivel de Ja realidad que nos es proporcionado por
los sentidos™.4 Es decir que el conocimiento de la naturaleza
también depende de la “ubicacién” del observador y de la im-
posibilidad de separar esencialmente 1a cosa observada de ese
observador o, mejor dicho, el objeto de estudio del exper-
mentador.. .

Los caracteres permanentes de las ciencias sociales refuer-
zan ¢l sentido relativo de la tentativa cientifica en el 4rea de
las investipaciones 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 sociologico. En primer
fugar, la experimentacién sblo puede realizarse a través del
proceso histérico y, en segundo témmino, el observador estd
profundamente inserto en 1a 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 fonnularl-o afirmando
que no existen categotias tedricas y conceptos sin Una expe-
riencia empfrica preexistente; e, inversamente, no f!)(lstGIl ex-
periencias empiricas que no estén mfnimamente informadas
por categorfas tedticas. ’

Gonseth afirma qie “no existe ningln sector del conoci-
miento cientffico, v muy probablemente del conocimiento
‘en general, que pueda ser totakmente reducible a un conoci-
miento absolutamente empirico ¢ a un conocimiento pura-
mente tebrico. Por lo tanto, parece que siempre el aspecto
tedrico y el aspecto empirico deben permanecer indisoluble-
mente ligados {. . .) a través de todas las tentativas de.confe-
ritles al uno y al otro vn méximo de independencia y de efi-

cacia”.®,

'b) E! “didlogo” de lo concreto y lo abstracto: Una antigna
concepcibn sobre el conocimiento estd basada en ei. supuesto
de que la simple. percepcién de la realidad nos permitiré acce-
der a la forma concreta del objeto; por su parte, la mente hu-
mana formarfa la idea abstracta a través de una accién pos-
tetior a la percepcidn inicial, conservando del objeto nada
mds que sus caracteres esenciales. Esta concepcitn separa en
el tiempo ¢l acto de captar la realidad v ¢l de construir Ja abs-
traccion. Por el conirario, la dialéctica sostiene que un con-
cepto totalmente abstracto, y que no se refiera a alguna
realidad concreta, careceria de sentido. Al mismo tiempo,
afimna que la representacidn mental de un objeto, presunta-
mente espontinea, es el resultado de una suerte de abstracrion
inconsciente, pues no hay produccién de ideas sin una trama
abstracta que las sustente necesariamente. La pura captacion
de lo concreto parece tan utdpica como la representacion
totatmente abstracta de la realidad. o :

Mi4s ain, el método del pensamiento dialéctice 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-
duccién mental de la estructura del objeto estudiado (absirac-
¢ién) y luego se comprueba si dicha representacion es vélid_a
(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). .

¢} Esirecha relacion 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 cientl-
fico se condicionan recfprocamente.

Esta premisa es un corolario de Ia cosmovision dialéctica,
por la cual el pensamiento humano es un fen6meno natural
del mismo génerc que cualquier otro fenémeno de la natu-
raleza. Tanto las ideas como las cosas estdn repidas por el
principio de la “penetracién de los opuestos”, punto de par-
tida del razonamiento dialéctico, Segin él, no existe ninguna
contradiccidn ni diferencia que no pueda reducirse a la unidad
y, al mismo tiempo, los fendmenos son tan absolutamente
distinfos ¥ opuestos como iguales entre sf,

Respecto a la relacidén objeto-sujeto del conocimiento, “el
espfritu humano puede agrupar las cosas en unidades, atn en
el caso de las contradicciones v los antagonismos m4s 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 histévico del conocimiento: El pensamiento se
encuentrs en constante evolucidn porque la adquisicién de
nuevos. conocimientos implica una reelaboraciébn del saber
preexistente, al cual dichos conocimientos nuevos se infepran,
modificindolo y adaptinrdolo.

Por lo tanto, lz ciencia se transforma permanentemente,
condicionada por el contexio inteleciual del medio histérico
y de la época de la que es tributaria. A menudo, se usan con-
ceptos y categorfas tebricas recibidos por nuestra generzcibn
que se jrin modificando por el uso novedoso que s¢ hace de
ellos, ‘El saber es necesariamente historico. Si quisiéramos es-
capar a esta constatacion, que implica una limitacion de las po.
sibilidades de conocer, Ia evolucidn fistura de la cienciz nos de-
mostrarfa la ilusién de nuesira actitud soberbia, La verdad no
subsiste frente al avance de.la capacidad cognoscitiva. Como
dice Gagnebin, “Ia verdad estd siempre en las nociones y los
temas contingentes que determinan su estructura racional. No
es posible aisiarla. Ella no se Ebera 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, apoydndose en é]
y criticindolo. :

Esta premisa es también un corolario del principio dialéc-

tico por el cual todas las cosas y todas las ideas se desarrolian
y se transforman, es decir que son procesos. El movimiento ¥
Ta modificacién son absolutos mientras la existencia de las
cosas y las ideas y su propia extincion son relativas y limitadas.
Dicha transformaci6n se realiza a través de las contradicciones
y mediante la negaci6n de una época. Como dice Thatheimer,
“la negacién es la forma mis general de reflejarse en el cere-
bro el movimiento o transformacién de las cosas ... La nega-
cibn de una cosa estd sometida a la ley de la transformacion
de las cosas en su opuesta. La negacidn es a su vez negada. Por
esto hablamos de 1z negacion de la negacidn™?,

¢) Caricter inacabado y provisorio del conocimiento: El sa-
ber se va modificando incesantemente y s¢ encuentra ligado a
1a historia y jamés detenido en el tiempo. En la ciencia la so-
luci6n de un prablema conduce a nuevos problemas y & la
biisqueda de nuevas soluciones. _ :

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

La historia de la ciencia nos confirma su cardcter esencial-
mente inacabado v provisorio; son decenas las adquisiciones
cientificas del pasado (sistemas de pensamiento, leyes, etc.)
que se considetaron 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 la ciencia y del conocimiento én general y, a su
vez, la clencia es el resultado del desarrollc de la psiquis, es
decir que nc hay principios racionales pre-existentes en el
espirity, gracias a los cuales se construirfa la ciencia.
Tampoco hay principios universales y necesarios, dados “a
priori” y, en consecuencia, intangibles. Es que la cienciz es,
sobre tode, un hecho social. A medida que se desarrollan las
fuerzas productivas y se van transformando las formas de las
Juchas sociales, 1a ciencia evoluciona, avanza y se modifica. La
doctrina tradicional de una racionalidad absoluta e inmutable
no es mis que una jdeclogia deformadora de la realidad; ella
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no resiste la crftica de la psicologia ni la de un estudio socio-

" 16gico encarado con un sentido histérico elemental..

Consecuencia principal de Ia provisoriedad e inestabilidad
del saber es una actitud mental abierta, es decir dispuesta a
asumir todas las ideas y los hechos que estén en contradiccién
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
ofro caso, el cientffico debe proceder a cambiar ciertas formas
habituales de pensamiento, predominantemente conformistas,
y desarrollar una actitud de desconfianza hacia todo. tipo de
proposiciones cientificas, sean éstas antiguas y quizés 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 sistema
cientffico 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-metodoldgico, de pat-
ticular importancia para nuestro estudio: _

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

Nos parece que la dialéctica no deriva mecanicamente de
la l6gica interna de los objetos estudiados, pero si no existie-
se una cierta correspondencia entre la actitud mental dialéc-
tica v lo que realmente sucede en esos objetos, estarfamos de-
sarrollando una experiencia en gran medida vana. La dialéc-
tica constifuye un aporte esencial al concocimiente cienti-
fico porque amplias franjas de la realidad se encuentran en
movimiento perpetuo, regido por relaciones contradictorias
que determinan una constante medificacién de esas realidades.
El proceso dialéctico constituye, a nivel cientifico, la depura-
cion del conoctmiento bajo la presidn de un contacto experi-
mental con el cual se confronta el intelecto, pero ademis es
un intento de reproducir la realidad tal cual es. Ello distingue
al método dialéctico de los otros paradigmas tedrico-metodo-
16gicos. . _ S

Sin embargo, este es un punto en el cual no ceinciden -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 Ia estructura de “lo real”.

‘En consecuencia, podemos interrogarnos sobre la particu-
lar vigencia del método dialéctico en el 4rea de las clencias
_sociales.

La estructura de la realidad social es esencialmente conflic- -

tiva, al menos en las sociedades histéricamente conocidas; su
grado de conflictividad varia segtin la cormelacién de las fuerzas
sociales (clases, grupos) v esta correlacién se despliega de for-
ma variada a través de ia historia. Hay épocas en que se
pueden acordar pactos o contratos sociales que canalizan ins-
titucional y jurfdicamente las Iuchas sociales, Hay épocas (des-
graciadamente frecuentes) en las que el enfrentamiento entre
clases desborda los pardmetros juridicos-institucionales. Pero
siempre hay conflicto_ latente y oculto o expreso y visible.

Bsta caracieristica constitutiva de 1a rezlidad social deter-
mina que el método dialéctico sea particulamente aplicable
a las ciencias sociales, y que también sea un instrumento indis-
pensable para generar teorfas vilidas que partan de una repro-
duccién mental correcta de esa realidad, En este sentido se
corrobora nuesta afirmacién anterior: el método dialéctico es
algo més que una simple depuracién del conocimiento adqui-
rido. Sin embargo, también cabe afirmar que esta depuracién
estd inchiida en la dialéctica y elia implica una permanente
actitud anti-dogmética, abjerta dindmicamente a los cambios
de la realidad, dispuesta a incorporar nueves conocimientos
supetadores de los ya adquiridos.

Este dinamismo .se expresa tanto en la realidad como en

el intelecto, evolucionando de la afirmaci6n (tesis) a la nega-
cion (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 expresion artistica,
congruente con el desarrollo tecnolégico de nuestra época: el
cine. Bste es el producto de una exitosa combinacion de cin-
tas de celuloide, piezas de cristal con forma de lentes Yy alam-
bres por los cuales corre energia eléctrica.

También el cine se cotrespende con un perfodo de Ia h1st0-
riz 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, €l cine s

desarrollé en primitivos salones de entretenimiento y en las ve-
cindades de cantinas de barrio, de dudosa fama. Al principio
fue ignorado y hasta combatide por impertantes fracciones
de las burguesias dominantes, por lo menos hasta que éstas
comprendieron el rol social signiﬁcativo de la recreaci6n popu-
lar.

Aun siendo recuperado por los grupos dominantes y trans-
forrnado en una industria que puede arrojar portentosas ganan-
cias, el cine conserva su cardcter de “arte popular” y ¢sla for-
ma méis 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
pafses periféricos son socializados, en buena medida, por el
cine, Gnica manifestacidon artistica v cultural a la que tienen
acceso después de un corto (a veces nulo) pasaje por ia escuela
primaria.

Pese a estos caracteres singulares y novedosos, enraizados
en la evolucitn de la sociedad industrial, el cine es una forma
artistica de natrar hechos e historias, a través de imAgenes en
movimiento acompafiadas de senido. Su proximidad con el
teatro y ia novela parece evidente, por lo que es innecesario
abundar sobie ella. El llamado “lenguaje cinemagogrifico™
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 Ja Sociologfa 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 bellos (de valor estético) sino que estd asocia-
do a las mds diversas formas de accién, concibiendo teénicas,
representaciones ¢ instituciones que expresan el medio social
en ¢l cual desarrolla su actividad. Esta creaci6n artfstica in-
tegral tiene como finalidad reproducir, a través de una rela-
cibn simbdlica, algunos aspectos de la realidad (la naturaleza,
la vida social o la vida psfquica); nadie discute actualmente el
fundamento “real” de toda representacidn artfstica.

Sin embargo, 1a imagen artistica no representa material-
mente ¢l objeto que la inspird, aun cuando se trate de pintu-
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ra figurativa o de fotograffa. Existe pues una distin-

ci6n fundamental entre imagen y objeto representado que es

preciso tener en cuenta para analizar la significacidn social
del arte. Toda imagen artfstica es el término de una experien-
cia de su autor y, al mismo tiempo, el inicic de mbltiples te-
flexiones que surgiran en los espectadores y en el propio autor.
En ¢l caso del cine, la vision f{imica nos permite captar confi-
guraciones que no son idénticas a los elementos que las compo-
nen y que, simultdneamente, se integran entre s{. Por ello,
es normal que la pelicula (o partes de ella) provoque diversas
interpretaciones entre espectadores del mismo nivel cultural
o intelectual. De hecho, la historia de los més diversos géneros
del cine certifica gue 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 1o que el espectador capta de esa imagen,
adapténdola a su propia expetiencia. .

Entonces cabe afirmar que la imagen artfstica no s¢ con-
funde ni con Ia realidad de la cual surge ni con la realidad per-
cibida por el observador de la obra acabada; ella es un signo
o una mediacion que implica una recreacion del objeto 1epte-
sentado, pero nunca una restitucion del mismo.

CEl arte siempre se refiere a la realidad y la expresa imagi-
patiamente, por lo cual serfa posible acceder a dicha realidad
si se pudiese reconstruir ¢l camino seguido por el artista, reco-
miéndolo en sentido inverso. En todo caso, una obra arifs-
tica nos proporciona pistas para aprehender ¢l objeto que ins
piré al autor de la imagen observada. Por otra parte, el hombre
produce obras de arte, sea para mantener las estructuras que
sostienen la sociedad, sea para socavarlas y transformarlas,
promoviendo su sustifucion por aquelias que se anticipan en el
pivel de lo imaginatio. Por ello, el artista expresa, a veces, las
creenciasy las tradiciones més solidas de un grupo social; v,
en otras oportumidades, esquemas - de representacion
novedosbs, abstractos, techazados parcialmente porla misma
sociedad en la cual desarrolla su obra. Estos dos aspectos del
. arte revelan un caricter de autonoinfa social relativa.de los
artistas, frecuente en otras. actividades socisles y que hemos
analizado para el caso.de la ciencia. - R )

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

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

Si nos referimos més concretamente al cine, deberiamos
analizar los signientes aspectos:

a) La naturaleza social de los grupos creadores y consumido-
res de pelfculas, sus fines econbémicos y politicos, su estructu-
ra ideologica v su forma de relacionarse.

b) Los diversos tipos de peliculas, a través del estudio combi-
nado de sus formas v de sus contenidos, con la finalidad de
determinar el rol social que ellos juegan, . '
¢) Los modos de financiamiento, de promocion y demé4s com-
ponentes econtmicos y financieros de una obra cinemato-
grafica, con la finalidad de analizar el grado de influencia de
esos factores en la creacion artistica.

También 1a 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 antetjores. Las peliculas, como las novelas, no reproducen
la 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 mltiples interpretaciones. Por ello, ¢l cine
nos entrega nada més que el equivalente a una “pista”, que
debidamente utilizada, nos ayudard a encontrat el sentido ob-
jetivo de la realidad social estudiada.

Para “de-velar” los mecanismos reales que determinan un
fen6meno social partiendo de expresiones drtisticas, las cien-
cias sociales han elaborado, entre otras, Ja técnica del andlisis
de contenido, de muy factible utilizacién .para ¢l caso del
CITE. ' )

- Otra forma de utilizar la produccién artfstica para analizar -
12 evolucion de la sociedad es confrontar sus principios funda-
mentales y sus modos de apticacion (en este caso los del cine)
con otros sistemas expresivos de una época (por ejemplo, las
matemiticas, la lingiifstica u ofras disciplinas cientfficas).
Esta suerte de “‘sociologla del arte comparada’” nos puede con-
ducir a sorprendentes revelaciones acerca de la existencia de
los mecanismos mentales y culturales que rigen las sociedades;
a titulo de cjemplo, sefialamos notables analogfas entre la evo-

_lucibn operada por las ciencias -ffsico-matemiticas durante
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este siglo v la que, simultineamente, se produjo en las artes

plasticas. Una verdadera comprensibn del pensamiento cienti--

fico y su relacion con el arte deriva necesariamente hacia el
estudio de la base material en lz cual operan unay ofra activi-
dad. :

La tentativa de explicar la obra de arte por sus raices so-
ciales puede ser criticada (y lo ha sido} como unavia de inva-
lidar o desmerecer 1a belleza en s{ de la pintura, la escultura
o el cine. Otros opinan que “desencanta’ la experiencia artfs-
tica del creador y del espectador,

En realidad, estas reacciones hostiles frente a la sociologia
del arte parten de una justa reaccién contra la fendencia que
mostraron algunos socidlogos que reducfan la creacibn artfs-
tica 2 un conjunto de factores econdmicos y sociales; pero

timbién el rechazo del andlisis sociologico suzge de una-

corriente “esteticista” que se cobmesponde con el mds puro
idealismo filosofico-social. El arte serfa, segiin ella, una
biisquedza de la belleza y la armonia, sin ningtin tipo de depen-
dencia significativa respecto del contexto social. Si esta postu-
ra anti-sociolégica pareciera facilmente desechable a 1a luz de
la experiencia histOrica, Ia sociologia del arte no puede superat
totalmente el debzte implicito en el binomio “arte - expresién
social” contra “arte - por - arte”. Es que ¢l encuentro entre
€l nivel imaginario y el nivel socio-econémico plantea proble-
mas de diffcil resolucion. :

Sin embargo, la institucionalizacion creciente del arte y
su transformacin en una actividad econémica de gran magnj-
tud (es el caso de la industria cinematogréifica) va diluyendo el
debate entre “‘reduccionistas™ y “esfeticistas™ a una polémica
vana. Ni el arte es pura expresion de la estructura econémico-
social, ni tampoco es independiente de ella. Su autonomfa
relativa (respecto de la estructura) estd 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-
cénica o simiesca; mds afin, a veces ese genio creador se rebela
contra el orden social vigente y, como ya dijiimos, prefigura —a
nivel imaginario— una nueva forma de organizaci6n social.

Sobre todo, la coirecta aplicacibn del método dialéctico
—llevada a cabo por Lukacs'y Goldman— pareciera resolver
con éxito los interrogantes mds espinosos que strgen al contac-
to de las obras de arte y su trascendencia social. Ambas auto-
1es estudiaron principalmente la significacion de la literatura,
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perc muchas de sus reflexiones son perfectamente aplicables
al estudio socioldgico del cine y a los estudios socioldgicos 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 estudie de
obrds de arte (novelas, poesfa, pelfculas), 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 investigacién social no ha sido debidamente
tratads por la mayoria de esos metod6logos.

En primer lugar, existen problemas tedricos que aparecen
eshozados en nuestra exposicién anterior. Nunca podrd hablar-
se del cine como un método de investigacidn social, segiin la
definicion que hemos desarrollado en el punic 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 investigacitn social es hacer arte. El producto de una
encuesta filmada o de una “historia de vida™ llevada al celu-
loide ;esuna obra de arte? C

Normalmente, la tarea de filmaci6n 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, tratar4 de hacer arte y de crear una obra de arte.
Lo mismo cabe pensar del camardgrafo ¢ del luminador. En
estos casos, la pregunta “encuesta-obra de arte” serfa una
mediacidén o “imagen” de la realidad, pero no una representa-
cion estricta de lz misma, como hemos viste en el sub-punto
anterior. .

Por otra parte, el método positivista o el nec-positivista,
en la medida que privilegian las técnicas cuantitativas, “des-
conffan™ de una técnica esencialmente apta para la captacién
cualitativa de los fen6menos sociales.

Finalmente, cienastas que se dedican a hacer cine documen-

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

ras entre las peliculas de ficcidn y las docimentales. Por ejem-
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plo, Jean Rouch dice:“El cine, arte del doble, es desde ya el
pasaje del mundo de lo real al mundo de lo imaginario ...
Estas aseveraciones, aun siendo discutibles, confirmarfan la
hipbtesis por la cual se sostiene que el cine crea “imégenes” o
mediaciones de la sociedad, distintas del objeto real y, por Io
tanto, engafiosas. Si asf fuera, serfa poco fiable la recoleccién
de datos realizada por medio de una cémara cinematogréfica.

Por otra parte, también exisien problemas pricticos que
. limitan la utilizacién del cine en la investigacion social. La fil-
macién encarece el costo de un proyecto, exige una cunidadosa
tarea de coordinacibn inter-disciplinaria v, pese a todas las
precauciones, puede resultar un esfuerzo effmero desde el
punto de visa del cientifico social.

Todo ello explica 1a desconfianza y hasta cierto rechazo
que parecieran mostrar los metodologos hacia el uso de una
técnica no convencional de investigacién social como es €l
cine.

Analizando estos argumentos a la luz de nuestras reflexjo-
nes metodolbgicas anteriores, vamos a emitir algunas hip6-
tesis contrarias a ese rechazo “‘a prior” del cine como medio
apropizdo 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 Ias vastas potencialidades
de Jos medios audiovisuales, sea para conocer ciertos fentme-
nos sociales, sea para difundir esos conocimientos, Asimismo,
creemos que esa apertura debe realizarse con prudencia y aten-
diendo a las limitaciones te6rico-metodologicas que realmente
existen en el uso del cine, v del arte en general, como fuentes
de informacion objetiva.

a) Creemos —v lo sostuvimos— gue las técnicas de investi-
gacién adquieren un verdadero nivel cientifico si estdn encua-
dradas en un contexto . tedrico-metodologico coherente, Por
ello, el cine sblo puede ser una técnica de investigacién (nun-
ca un método), la cual serd més o menos exitosa si se la pone a!
servicio de un proyecto presidido por Un marco teénco -meto-
dologico consistente .

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

Por ello, sugerimos que es necesario profundizar el proble-
ma de la técnica cinematogrifica en la investigacidén social,
atribuyéndole ciertas normas estrictas que disminoyan al m4-
ximo las distancias existentes entre la “imagen” captada por
¢l cineasta v el objeto real estudiado.

Asimismo, es preciso que exista una estrecha colaboramén
entre el mvestlgador social y el cineasta, quienes deben estar
compenetrados en un mismo provecto tedrico-metodolégico,
con la finalidad de complementar sus partlculares aproximacio-
nes a la realidad.

b} También creemos que la pertinencia en la aplicacion de
ciertas técnicas depende del enfoque tedrico-metodoldgico que
preside la investigaciOn.

En esie sentido, la utilizacién del cine parece comresponder-
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 ¥ lo abstracto, entre el sujeto y el objeto y, también,
entre la “imagen”™ y la “realidad”, a través del principio de
la “penetracidn de los opuestos” y del “ir y venir”” incesante
de lo concreto a lo abstracto v de lo abstracto a lo concreto,
Por ello, parecen coherentes con su concepeidn tebrica las
Teseivas que emtiten, sobre todo, ciertos metod6logos positivis-
tas frente a la perspectiva de una mediacién cinemategréfica
como fuente de informacidén social. S6lo una visién dialéctica,
superadora de los métodos preferentemente cuantitativos, pue-
de apreciar y aprovechar en profundidad las riquezas que de-
rivan de la ub.hzacaén del cine como técnica de investigacién
social. -
~¢) La dialéctica —més claramente que otros paradigmas—
asume el caricter conflictivo del objeto social estudiado y su-
pone que la verificacidén de las hipdtesis se realiza en tltima
instancia a través de la practica social que incluye la préctica
artfstica. Por lo tanto, la dialéctica —al mismo tiempo que
afirma la prictica cientifica— estd mds preparada para recibit
aportes provenientes de la vida politica, del arte, de la ideolo-
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gfa ... El caracter inacabzdo que, en un sistema de pensamiento
d:aléctlco se le atribuye al conocimiento cientifico y 2 las
propias hipdtesis, hace comprensible y coherente la utiliza-

cién del cine en la investigaci6n social, aun si de esa otilizacién -

resultase una “contaminacién artfstica™ del objeio observado,
Esa “contaminacién artistica™ serd reabsotbida por el movi-
miento verificador de 1a totalidad social . “

d) Las ventajas pricticas 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 tiempe 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 cierius pro-
vectos,

Las pelfculas pueden ser vistas tantas veces como el inves-
tigador desee, pudiendo asi completar, de forma mé&s acabada,
la evaluacién del hecho observado. Al ojo humana suelen esca-
parse detalles que solo se advertirdn con una repetida observa-
ci6n de ciertos abjetos.

¢) Hemos sefialado que el anslisis de contenido es una téc-
nica que permite determinar las rafces sociales de las obras de
arte, asf como las de-todas las menifestaciones ideoldgicas.
E\rentua]mente, los materiales filmados durante una encuesta
cinematogrifica podrian ser controlados a través de la aplica-
cién del anilisis de confenido para “purificarlos” de conteni-
dos ideologicos o subjetivos.

Cabe subrayar que el anilisis de contenido es otra técnica.

y que los diversos paradigmas tedrico-metodoldgicos la uti-
lizan de forma diversa. Para e} enfoque dialéctico, el andlisis
de un texto o de ura ideologfa global debe conducir a determi-
nar el papel que juepa el desarrollo de las luchas sociales, de-
terminadas en (ltima instancia por la estructura econtmica,
en la produccidn de ese texto, de esa ideologfa o, en nuestro
caso, de una pelicula,

~ Para obtener ese resuliado, el andlisis de contenido se
convierte en un anélisis genérico que distingue fas manifesta-

ciones ideologicas o .art{sticas, los mecanismos de produccidén

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

cidn.
f) Finalmente, las encuestas cmematograﬁcas, debidamente
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comentadas, pueden convertirse en documentos de difusibn
masiva, gracias al enorme poder que ejercen los medios audio-
visnales sobre los sectores mayoritatios de las sociedades de
masas actuales,

Esta difusion contribuiria a romper el relatwo aislamiento
de las ciencias sociales, 2 menudo confinadas al émb1to acadé-
miico o al de pequefios cfrculos de iniciados,

Esas mismas encuestas, quizis adaptadas, u ofros materia-
‘les cinematogréficos, preparados adecuadamente, pueden con-
vertirse en vehiculos de formacibn e informaci6én para fos estu-
diantes de ciencias sociales de diversos niveles. Muchos ternas
de estas disciplinas serfan rnds comprensibles y mejor interna-
lizados si se los transmitiese a través de las técnicas audiovi-

suales en plena expansion. Asimismo, ellc conducirfa a que .

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

Vil CONCLUSIONES

Se abren promisorias perspectivas para las ciencias sociales |

en nuestro pars, después de afios de marginacidn o de exilio.

Par ello, nos sedujo la idea de reflexionar sobre Ia aplica-
cién del cine en la investigacién sociol6gica, puesto que efla
abre nuevas perspectivas metodologicas, amplfa las 4reas de
observacion 'y puede contribuir exéraordinatiamente a difun-
dir los hallazgos de las diversas disciplinas que conforman el
universo de dichas ciencias sociales,

El desarrollo del “cine-verdad” o “cine-directo” ha alimen-
tado las meditaciones de los sociblogos sobre 2l valoi de la
encuesta filmada y ha comenzado a romiper la indiferencia
con la que ese tipo de técnica habfa sido tradicionalmente
tratada.

$in embargo, no faltan los problemas teéncos y préctlcos

para poder incorporar legftimamente el cine sl mstrumental_

cogriente de los cientificos sociales. .

. Nuestro ensayo ha intentado dar una sohicién minima a
esos problemas y ha establecido algunas hip6tesis que promue-
ven la adopcidn del cine como técnica de investigaci6n socil,
S6lo 1a puesta en marcha de este tipo. de experiéncias confir-
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mard la validez de nuestras apreciaciones en el dmbito de
nuestro pais.

Buenos Aires, diciembre de 1983
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