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LA VISUALIZACION DEL "OTRO" ENLOS
COMIENZOSDEL CINE ETNOGRAFICO

JuaN Jost CASCARDI* *

Resumen

En este articulo se presenta el andlisis de un serie de hechos que promovieron la produccién de
documentos visuales y audiovisuales entre finales del Siglo XI1X y las primeras décadas del Siglo XX,
surgidos como producto de los desarrollos tecnolégicos de nuestra sociedad occidental, en un contex-
to de pleno proceso de industrializacién, profundizacién de la colonizacién de nuevos territorios,
obtencion de nuevos mercados y expansion econémica, que hicieron visibles a "otros" pueblos desco-
nocidos hasta ese momento, representando aspectos de su modo de vida, generando por oposicion a
esos "otros ex6ticos" la propia imagen de lo que conformaba la "normalidad” de la esencia humana
que el hombre blanco, el "uno" representaba; estableciendo los comienzos del cine etnografico en
nuestra disciplina y cimentando las bases de lo que hoy podriamos denominar una "antropologia en
iméagenes".

Palabras claves: cine etnogréafico, "otro" cultural, antropologia visual.

Abstract

This article presents the analysis of a series of events that promoted production of visual and
audiovisual documents from the late nineteenth century and the early decades of the twentieth
century, arising as a result of technological developments in our Western society, in a context of the
process of industrialization, deepening colonization of new territories, acquisition of new markets
and economic expansion, which became visible to "other" people unknown to date, representing
aspects of their lifestyle, generating as opposed to those "other exotic" the image of what formed
the" normality "of the human essence that the white man," one "represented, establishing the
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beginnings of ethnographic film in our discipline and cementing the basis of what we might call an"

anthropology in images.

Key words: ethnographic film, cultural "other", visual anthropology.

Pretendo presentar en este capitulo el ana-
lisis de un conjunto de hechos que derivaron en
la produccién de un considerable niUmero de do-
cumentos visualesy audiovisuales, cuyafinali-
dad era dejar testimonio de la vida de pueblos
considerados ex6ticos tanto paralos explorado-
res, misioneros, militares, comerciantes e inves-
tigadores occidental es que los contactaban por
primeravez, paralos realizadores que produje-
ron tales documentos, como paralas audiencias
que eran receptoras de | as representaciones que
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deellos ("otros" pueblos desconocidos hasta ese
momento), éstos hacian.

Laépocaen cuestion laubicamos afinalesdel
Siglo XIX y primeras décadas del Siglo XX; en
aquel tiempo lasociedad occidental, en pleno pro-
ceso deindustrializacion, profundizabalacoloni-
zacion de nuevos territorios, obtenia nuevos
mercadosy se expandia econémicamente.

En este contexto se produjo el desarrollo si-
multaneo de laantropologiay €l cine, que alcanza-
ron a cubrir en el transcurso de pocos afos los

« Profesor de la materia Antropologia e Imagen, Carrera de Antropologia, FCNyM, UNLP; Encargado de la Seccién
Antropologia Visua de la Division Etnografia, Museo de Ciencias Naturaes de La Plata; Prof. Principal del CONICET.



La visualizacion del "otro" en los
comienzos del cine etnograéfico

territorios mas al gjados respecto del "mundo blan-
co" -lugar dereferenciaidentificable en aquel mo-
mento, con las potencias europeasy el emergente
Estados Unidos de América- territorios donde se
hacian evidentes no solo las distanciasfisicas, sino
también las mentales y del comportamiento?.

Esel tiempo en que todo tipo de investigado-
res como Jules E. Marey?, Félix L. Regnault® y
Eadward Muybridge* entre otros, piensan en la
imagen en movimiento como un medio privilegia-
do paraestudiar los gestos del cuerpo humanosen
secuencias.

El tiempo en que la antropologia, que se ve-
nia consolidando como disciplinacientifica, brin-
daba a la sociedad occidental, el soporte tedrico
paraunareflexion racionalistasobre el mundo, ela-
borando términos como salvajismo, barbarie, civi-
lizacion, cultura; posibles merced al andlisisdela
diferenciay la alteridad. Recordemos que esare-
flexioén era producto de fuentes diversas como la
de cronistas, agentes coloniales, comerciantes y
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aventureros nedfitos que recorrian esos territo-
rios desconocidos, desde el Siglo XV1; por lapos-
terior observaci 6n de numerosos viajeros formados
en Sociedades Cientificasdefinesdel Siglo XV1115;
fuentestodas, que permitieron alos denominados
pensadores de escritorio del Siglo XIX$, unava-
riada gama de estudios comparativos, sin necesi-
dad de haberse movido de suslugares deresidencia
habitual. Serdafinesdel Siglo X1X -si hacemosla
excepcion que representan |os trabajos de campo
de L. Morgan para 1850 (Morgan, 1877)- que la
antropologia se convierte con los trabajos de F.
Boasentrelosinuit del Artico (Boas,1884-1885),
en una préctica habitual sobre el terreno y co-
mienzaa completar asi, sobre una base més siste-
matica, los recorridos exploratorios de sus
antecesores. Basta mencionar entre muchos otros
, lostrabajosdeA.C. Haddon, C Seligmany W. H.
Riversal estrecho de Torres (Haddon, 1904-1935);
los de B. Spencer entee los aranda de Australia
(Spencer, 1938); losde A. R- Radcliffe Brown, a

1. La antropologia se desarrollara a amparo del colonialismo de las grandes potencias que necesitaban justificar

la apropiacion de territorios ocupados por pueblos ex6ticos que era necesario conocer en su
funcionamiento(politico, econémico, religioso, etc.) para poder dominarlos, merced a estrategias diversas
segun el pais colonizador del que se tratase (indirect rule de los ingleses, administracién colonial francesa,
aemana, etc.) . Fue entonces la antropologia, la disciplina cientifica encargada de dar una exoplicacion de esos
«otros» que iban surgiendo y a quienes intentaria catalogar en relacion a «nosotros» de la sociedad occidental,
adjudicadoles rasgos diferenciales que posibilitarian la construccién de una imagen distintiva respecto a las demas
ciencias humanas.

El cine, invento entre otros tantos en la época, producto de los grandes adelantos tecnolégicos de las Ultimas
décadas del Siglo XIX (la méaguina de vapor, la electricidad, el telégrafo, el fondgrafo) completaba una larga lista
de instrumentos para una colecta generalizada de datos de un mundo que aparecia como apropiable y compren-
sible como una totalidad desde la postura positivista.

. La antropologia sera una de las primeras disciplinas cientificas en hacer un uso extensivo del cinematégrafo.
Resultado de la confluencia de diferentes tradiciones cientifico- técnicas y culturales, algunos de sus primeros
usos cientificos eran tan solo una prolongacién de las précticas de registro, andlisis y observacion generadas en
torno a la cronofotografia, sobre todo del trabajo de investigacion fisiolégica de Jules — Etienne Marey, quien
inventara el cronofotégrafo, dispositivo para la toma secuenciada de fotografias, disefiado para analizar el
movimiento de hombres y animales, que fuera presentado en 1888 ante la Academia Francesa de las
Ciencias(Ortega,...). El dispositivo, que perfecciono el fusil fotografico inventado por Marey en 1882 y que
grababa 12 imégenes por segundo sobre un disco giratorio, reemplazaba la placa de vidrio sensible utilizada en el
fusil, por una banda de papel sensibilizado con nitrocelulosa que grababa 20 imégenes por segundo (Piault, 2002).

. A comienzos de 1895, durante la realizacién de la Exposicién Etnogréfica de Africa Occidental , el fisiélogo
francés Félix-Louis Regnault registré a una mujer africana del grupo étnico wolof haciendo ceramica, este
registro es considerado como uno de los primeros con intencién etnogréfica. las siguientes filmaciones de
Regnault estuvieron dedicadas a estudio comparativo de las actitudes y del movimiento, utilizando como sujetos
de sus registros a individuos de distintos grupos africanos (wolof, fulani, diola) (Reghault, 1896). Podemos
afirmar que Regnault fue el precursor de la utilizacion sistemética del cine en Antropologia y propuso la creacion
de un archivo de cine antropol6gico(De Brigard, 1975), empresa que no pudo llevar a cabo el mismo , pero que
aflos mas tarde fue concretada al menos en parte por el gedgrafo Jean Bruhnes con el sostén econémico del
banquero Albert Kahn.

. Ya desde 1872, Eadweard Muybridge venia experimentando con la toma de secuencias fotogréficas de animales,
en particular para registrar el galope de los caballos y posteriormente €l registro de las actitudes de hombres en
el arte de la lucha, la carrera, el salto y otros ejercicios. En 1881, habia presentado con gran suceso una
exhibicién de sus series fotogréficas en Paris, utilizando para su proyeccién un dispositivo conocido como
zootropo, ésta y otras exhibiciones posteriores le valieron una reputacién internacional que conservo hasta el
presente (Muybridge, 1955)

. Como por ejemplo, la Sociedad de Observadores del Hombre, creada en 1789.

. Pienso entre otros en Weber, Durkheim, Frazer.
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las islas Andaméan (Radcliffe-Brown, 1922); los
clésicos de B. Malinowski en lasislas Trobriand
(Malinowski, 1922); los de M. Mead en Samoa
(Mead, 1928), etc.

Esel tiempo en que se crean |0s museos etno-
graficos, como una manera de recolectar objetos
pertenecientes a esas "otras" sociedades que se
vislumbran como en peligro de extincion ante el
impacto que representaba el contacto con la so-
ciedad occidental; asi como el de las pomposas
exposiciones etnogréficas’ en las que se mostraba
de cuerpo presente amiembros de " puebl os ex6ti-
cos" traidos desde diversos confines de la Tierra,
alos que se les solicitaba que representasen ante
un publico curioso y de lo mas variado, sus for-
mas de vidaen un escenario artificial que intenta-
bareproducir el habitat natural del que provenian.

Enfin, esel tiempo en quelacienciadesarro-
116 sus précticas analiticas y acumulativas; surgio
un marcado positivismo como ideol ogia cientifica
y €l evolucionismo era la posicién tedrica domi-
nante. Las diversas posturas filosoficas expresa-
ban la intencion de apropiarse y comprender el
mundo como unatotalidad, reduciendo su aparen-
te diversidad a un orden Unico de clasificaciones
mas 0 menos dominadas por laidea de evolucion.
Estamos frente a un periodo de multiplicacion y
sofisticacién de los instrumentos de mediday de
observacion en todos los campos.

L os bocetos, dibujos, disefios, pinturas o gra-
bados de diverso artistas, |0os moldes de yeso, las
figurasde ceraeincluso lafotografia, yano cons-
titufan las Unicas alternativas de representar de
manera mas 0 menos realista a esos "otros" exoti-
COS.

Cuando en 1895, los hermanos Louis y Au-
guste L umiére comienzan a captar los gestosy las
actitudes cotidianas de hombresy mujeres por medio
delacamara cinematografica que habian inventa-
do, podriamos decir que comienza a comprender-
selafuncion delaimagen animadacomo reveladora
de ese mundo inmediato y cotidiano, inauguran-
dose asi €l uso del cine parael registro visual (méas
tarde audiovisual) de las costumbres y modos de
vida de los diversos grupos humanos existentes;
cuando en consecuencia, se pone de manifiesto su
valor potencial como recurso para registrar he-
chos observables que através del visionado diferi-
do posibilitaria construir "datos".

El desarrollo del cine comenzabaa configurar-
se como €l soporte que permitiria con una econo-
mia de medios inigualables, representar la

7. Como por gjemplo, la celebrada en Paris en 1895.
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multiplicidad delas manifestaciones simultaneas que
componen laatmaésfera cotidianade desenvol vimien-
to e interaccion de esos "otros" culturales.

Pero volvamos sobre nuestros pasos. Para
consolidar ladominacién colonialista, eranecesa-
rio hacer que estallase la alteridad en mdltiples
facetas de exotismo; aunque al mismo tiempo, era
necesario hacer parecer a las sociedades diferen-
tes, como desviaciones, productos inacabados en
el curso de una progresion histérica determinada,
caminossin salida.

Las nuevas sociedades que descubria la ex-
ploracion se convirtieron en imagenes cinemato-
graficas que podian ser transportadas, recortadas,
montadas, referidasy comentadas. Ahora, el cine
fundialaambicion delamiradacon laobjetividad,
mediante la supresion de | os obstacul os del espa-
cio y del tiempo. la imagen animada captaba lo
transitivo deladuracion, dejaba atras |a subjetivi-
dad del testimonio dudoso de |os vigjeros; supri-
mialas desviaciones delamemoria: |os momentos
fugitivos delaexperiencia, lassingularidadesy las
diferenciasdel "otro" se volvieron transportables,
observabl es indefinidamente.

Laarticulacion de una observaci6n dinamica
y totalizadora, el trabajo de campo en todas las
regionesy laexperimentacion, convertian alaan-
tropologiay al cine en dos caras de una empresa
comun de descubrimiento, deidentificacion, deapro-
piaciony tal vez de absorciony de asimilacion del
mundo y de sus historias. (Piault, 2002).

El "uno" occidental frente al "otro" exoético
constataba distancias, diferencias, identificaba
primitivismos, canibalismos, etc. Con sus estig-
mati zaciones escondia su necesidad incesante de
apropiacion, de dominacion. El registro deimagen
y sonido, asi como la categorizacion etnogréfica,
contribuyeron a los mismos efectos: absorberla
distancia material del otroy reducirlaaimageny
conceptos, delos que se alimentan mi miraday mi
espiritu.

El descubrimiento delasingularidad del "otro"
en tanto que humanidad, podria poner en duda al
observador; el "uno" occidental, portador delare-
presentatividad de lo que él considera humanidad
"normal". Haciadel "otro", lo parecido, inacabado;
lo desnaturalizaba, expulsandolo delanormalidad,
de la conformidad con la esencia humana que el
hombre blanco, el "uno" representaba.

Por lo tanto, estas primeras miradas, en el
contexto de la situacién colonial nos entregaban
imagenes de esos "otros" culturales en actitudes



La visualizacion del "otro" en los
comienzos del cine etnograéfico

pasivas 0 a lo sumo curiosas, frente al contacto
asimétrico que representaba la sociedad occiden-
tal; como desbordados por |a tecnologia que ésta
portaba.

Lasociedad occidental conformaba su propia
imagen por oposicion a esos "otros' diferentes,
haciendo hincapié en el exotismo de los mismos,
pasando a ser el "respecto” de cualquier interpre-
tacion.

Si recorremoslagaleriadelas primerasfilma-
ciones sobre el terreno con pretensiones de regis-
tro paralaposterior investigacion, esinevitablela
mencion de la Expedicion al Estrecho de Torres
(1898), encabezada por C. Haddon, que a soélo
tres afios del invento del cinematografo delos L u-
miére, dirigelaque se considerala primeraexpedi-
cion que recurre simultaneamente a los recursos
tecnol 6gicos audiovisualesmas modernosdelaépoca,
pararelevar informacién cientifica (lacamarafo-
togréfica, €l fonégrafo de Edisony el cinematogra-
fo), del mismo modo que cuenta con especialistas
de diversos campos para cubrir |os diversos topi-
cos arelevar; Sidney Ray, una autoridad en len-
guajes de Oceania; el musicologo Dr. C. S. Myers
y el naturalistaDr. C. G. Seligman, quienes usaron
los fondgrafos con cilindros de cera pararealizar
masde cien registrosdelamusicay el habladelos
islefios. Las fotografias y €l registro filmico fue
hecho por el propio Haddon y un estudiante ex-
perimentado, Anthony Wilkin y el equipamiento
incluialaposibilidad de hacer fotosfijas, blancoy
negro asi como experimentales en color y pelicu-
las. Completaban el equipo los psicélogos y ex-
pertos médicos Dr. W. H. R. Riversy Dr. W. Mc
Dougall, utilizando € primero en el campo, el método
geneal 6gico de manera experimental .

Lafilmografia de Haddon, conservada hasta
el presente consta de cinco registros breves (de
entre 20 y 70 segundos) referidos principal mente
adanzas en laplayay uno referido ala obtencion
del fuego, mostrando atres nativos sentados en el
piso, frotando un palito con sus manos, sobre un
blogue de madera.

L os buenos resultados de esta expedicién al en-
taron aotros investigadores a utilizar las novedo-
sas técnicas de registro en la captacion de esos
"otros" culturales en sus trabajos de campo y asi
en 1901 Walter B. Spencer por sugerenciade Haddon
incorpord un Bioscopio de la Warwick Co. para
sus registros en Australia Central (1901). Sustra-
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bajos junto a Frank Gillen entre los aranda son
bien reconocidos, existiendo una segundaserie de
filmsentrelastribusde Australiadel Norte (1912).
Rodaron mas de 2000 metros de pelicula corres-
pondientes a ma de una hora de proyeccion, prin-
cipalmente de ceremonias.

Otro de los realizadores de la época fue Ru-
dolf Poch (de origen vienés) quien también por
sugerenciade Haddon llevauna camaraparalaex-
pediciéon a Nueva Guinea (1904-1906). Registro
danzas, rituales y momentos de la vida cotidiana
de los aborigenes papues de pequefia talla, que le
interesaban particularmente®. Posteriormente la
Academia de Ciencias alemana le confié una mi-
si6n ala ColoniaAlemanadeAfricadel Sur, en el
desierto de Kalahari (1907-1909), obteniendo las
primerasimagenes de |os bosguimanosy registros
sonoros con intenciones de sincronizar imagen y
sonido®.

Estas imagenes de | os pioneros, de una antro-
pologiafilmicacreciente, marcaban el camino ha-
ciaunaaprehensién del "otro" cuyo parametro era
el salvaje aborigen, singular, primitivo, revelador
de las primeras maneras del ser. Las habituales
tomas de danzas, rituales, actividades de la vida
cotidiana, organizaron lamiradabajo laformade
imagenes exoticas que fijaron durante largo tiem-
po los marcos estrechos de laimagen etnogréfica:
textosy movimientos de ritual es fuera de contex-
to, de fabricaciones esencial es, gestos de acciones
limitadas, contadas como unidades de observaci6n
identificadas como unidades de andlisis minimo.
Representaban capitulos de una etnografia natu-
ralista, segurade definir "objetivamente” loslimi-
tes de su capacidad: el desvelamiento especificoy
concreto de los mundos primitivos (Piault, 2002).

Del otro lado del mundo, en América, para
los primeros afios del Siglo XX, asi como los
hermanos L umiére habian lanzado sus operado-
res para "abrir sus objetivos al mundo”, Edison,
inventor de un dispositivo cinematogréafico alter-
nativo, envio sus operadores sobre €l terreno y
realiz6 unaserie de peliculas sobre danzas samoa-
nas, indiasy judias, rodando en 1901 en Arizona,
para el Bureau of American Ethnology, un con-
junto de peliculas denominadas: "Indian Snake
Dance Seriesin Moki Land" donde se trataba de
representar las actividades, las distracciones y
las ceremonias de los pueblos 'y de las otras tri-
bus para obtener grabaciones perfectamente fia-

8. Paul Spindler, del Departamento de Antropologia de la Universidad de Viena, restauré y mont6 un cortometraje
denominado: "Neuguinea, in memorian Prof. Dr- Rudolf Poch" (15 minutos).

9. "Bosquimano habla en el fonégrafo" (1907-1909). 3°30"" y "Bosquimamos del Kalahari" (1907-1909), 4'30"".
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bles destinadas a la utilizaci6n de los futuros es-
tudiantes (Jordan, 1992).

Otros registros son los de Joseph Dixon en la
reserva Crow de Montana, mostrando danzas, una
carrerade caballosy momentos delavidacotidia-
na; los de William Van Valin en Alaska parafilmar
las primeras imagenes de los inuit entre 1912 y
1918 y las de Robert Flaherty -sobre quien pro-
fundizaremos méas adelante- entre los inuit de la
Bahiade Hudson, en el Artico canadiense.

En Américadel Sur, especificamente en Bra-
sil, el gobierno de ese pais tendialas primeras li-
neas telegraficas desde el Matto Grosso hasta la
Amazonia para radicar definitivamente un espa-
cio nacional todavia difuso. El encargado de esta
fundamental empresa, el coronel Rondén se pre-
ocupo del establecimiento de los primeros contac-
tos con las poblacionesindigenas. Eraaconsejado
por Edgar Roquette-Pinto, responsable de la Sec-
cion Etnogréfica del Museo Nacional de Rio de
Janeiroy primer antropdlogo que filmara durante
susinvestigaciones en el interior del Brasil, en su
documental Rondonia (1912), imagenes delosin-
dios nambikwara. Rondén le encargé lafotografia
de la expedicion a Luiz Thomas Reis a quien le
ordend que se equiparacon material cinematogra-
fico parafilmar |os acontecimientos significativos
delaempresa.

El propdsito era ofrecer alos potencial es es-
pectadores brasilefios imagenes de lo que serian
las bases de una cultura nacional, la representa-
cion de una "prehistoria’ a partir de la cual se
podriadesarrollar lamodernidad de laNacion.

Alolargo delosrios Xingu, Romuro, Asagua-
ra, Oiapoque y Negro, Reis filmo, en particular
entre los aflos 1912 y 1917, los contactos con |os
indios. "Sertoes de Matto Grosso" (1913-1914)
laprimerapelicularealizadaentrelos pareci y los
nambikwara, obtuvo gran resonancia a momento
de su estreno. En 1916, Reisrodd entre los bororo
"Rituaes e Festas Bororo" primer gran registro de
hechos y situaciones etnogréficas.

Convienetener presente que hasta este docu-
mento, las peliculas etnogréficas de laépoca eran
simples filmaciones sin gran atencion por lanatu-
raleza de las iméagenes, por la organizacion de su
sucesion ni incluso por lacalidad fotografica. Esta
peliculaes, por el contrario una tentativa por ha-
cer quelacamarase muevay adnelabellezadela
imagen alaprecision de unadescripcion dinamica.

Lasimagenesde Reis, de excelente calidad, se
organizan en secuencias ligadas por carteles que
dan a mismo tiempo indicaciones sobre el conte-
nido de los hechos filmados que describen unafies-
ta, unapartida de pesca, danzas guerreras, rituales
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de cazay de entierro. Es importante remarcar el
intento por lograr un "montaje en el rodaje", es
decir, una concepcion de la secuencia terminada
durante la filmacion del acontecimiento. Reis te-
nialavirtud de encontrar durante el rodaje la pos-
turanecesariaparael encadenamientoy lafluidez
narrativa de los planos, que implicaba un conoci-
miento profundo del &mbito, los personajesy los
instrumentos de su percepcion, de latécnicay de
su aprehension, intentando con notable sensibili-
dad escapar ala tentacion de iméagenes sensacio-
nalistas, consciente de la ambigledad de las
representaciones de escenas exoticas.

Nos enfrentamos aqui al aspecto problemati-
co de proyecciones de imagenes cuya intencion
consiste en sefialar las diferencias, no como vias
opcionales o como cuestiones planteadas alacom-
prensiony alainteligenciadel que las mira, sino
como distancias, cuando no como distorsiones, con
relacion aunanormaque no esta explicitada, pero
gue sigue siendo ladel testigo principal, el espec-
tador occidental. Aparece desde entonces la im-
portanciade un contexto de produccién deimagenes
gue puede, o no, invertir el modo de su presenta-
cion en el sentido de una mayor 0 menor conce-
sién a unas expectativas publicas mas o menos
bien conocidas y mas o menos bien preparadas
(Piault, 2002).

En las historias del cine etnogréfico lafigura
de Reisno siempre esreivindicada, por losanalis-
tas, del modo adecuado. A veces se |o menciona
circunstancialmente o directamente se lo ignora
por no ser un realizador procedente de los paises
europeos o0 no ser oriundo de los Estados Unidos
de América. Tal vez en el futuro una evaluacion
mas justa lo ubique en el pantedn de los "padres
fundadores” del cine etnografico.

Para la misma época, un operador de origen
portugués, Silvino Santos Silvaque habiallegado a
Brasil en 1899y luego dedirigirse aPard se estable-
ci6 en Manaos, se constituia como otro de los pio-
nerosdel cinedocumental brasilero coninclinaciones
etnogréficas. Se desenvolvid inicialmente como fo-
tégrafo y posteriormente como cineasta. Se forma
en Francia frecuentando los estudios Pathéy el la-
boratorio de los hermanos Lumiére . Durante afios,
recorrey filmalas plantaciones de caucho del Ama-
zonas, propiedad de quien lo contratara Don Julio
Aranha -para responder alas denuncias sobre mal
trato alos trabajadores de sus plantaciones-, regis-
trando ademés en sus peliculas interesantisimos
fragmentos que retratan ritos, constumbresy lavida
cotidianadelosindigenas Huitoto, Ocainasy otras
tribus delaregion ,siendo algunas de sus primeras
peliculas "Rio Putumayo" (1914), "Amazonas, 0
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Maior Rio do Mundo" (1914) y "No Paiz das
Amazonas' (1922), aquellacon que el resto del pais
descubre estainmensay desconocidaregion. Lafi-
gurade esterealizador fueinmortalizadaen lapeli-
cula"O CineastadaSelva' (1997) dirigidapor Aurélio
Michiles.

En Argentina, durante los primeros afios del
Siglo XX, los padres Salesianos, quienes habian
radicado una de sus Misiones en el Territorio Na-
cional de Tierradel Fuego del sur argentino, obtie-
nen registrosfotogréficosy filmicosdelos ultimos
sobrevivientes de los grupos S"elkman (Onas) de
laislaGrande de Tierradel Fuego, drasticamente
perseguidos por colonos extranjeros dedicados a
lacriaextensivade ganado lanar.

L asimagenes de una extrafia belleza muestran
a los indigenas en sus marchas de caza, con sus
atuendos de piel es de guanaco, grupos de hombres
y mujeres reunidos mirando a camara. El registro
esde 1913y es probable que pertenezcaalaexpe-
dicion por el territorio del Padre Alberto M. De
Agostini y sus colaboradores.

En el interior de la provincia de Santa Fé, en
el litoral argentino, existe un pueblo conocido como
San Javier, donde en 1904 se produjo el Ultimo
levantamiento indigena de |los mocovies que esta-
ban asentados en una reserva situada en las afue-
rasdel pueblo. Un politico provincial, Alcides Greca,
oriundo de San Javier, decide filmar una recons-
truccion de ese acontecimiento utilizando como
protagonistas a los pobladores de San Javier y a
los sobrevivientes de la comunidad mocovi que
afos antes habian participado del hecho. Estefilm,
al que hoy denominariamos una etnoficcion, pre-
senta ademas del evento principal , notablesima-
genes sobre la vida cotidiana de los mocovies y
como telén de fondo, una historia de amor entre
un cacique indigena'y una mestiza. Se trata de la
pelicula"El dltimo malon”, fue estrenadaen 1917
y estuvo perdida durante muchisimos afios hasta
que selarecuperdy restaurd. Posibilitacompren-
der la vision de época que la "sociedad blanca’
tenia del grupo mocovi, asi como el tipo de rela-
¢i6n que ambos grupos mantenian.

En México, existe una tradicion importante
en cuanto al registro visual como documento de
investigacion antropoldgica, un siglo y medio de
fotografia asi lo atestigua, pero ademas la antro-
pologiaincorporé desde muy temprano lacamara
deloshermanos L umiére alainvestigacion de campo.
Encontramos unaformulacion tempranaen losfil-
ms de Carlos Martinez Arredondo quien en 1912
realizé "Tiempos Mayas" y "La Voz de la Raza"
que exhaltaban | as antiguas culturas mexicanas (Co-
lombres, 1985).
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Otro de los pioneros en |la etapa muda del
cine mexicano es Manuel Gamio, quien usé el cine
como documental cientifico en apoyo de sus in-
vestigaciones, tanto en el ambito delaarqueologia
como de la etnografia. En el primer caso, como
auxiliar en las excavacionesy para reconstruir la
historia prehispanicay en el segundo, en €l estu-
dio de las costumbres de las poblaciones nativas.
Asi , enlos afios veinte, como corolario alapubli-
cacion de su obramaxima"Lapoblacion del valle
de Teotihuacan", Gamio produce unapeliculaque
eslaexpresion filmicade esaobraantropol 6gicay
paralelamente produce el film "Rebelion” que en
su cartel de propaganda se anunciaba como la pri-
mera pelicula etnografica mexicana.

Afios mas tarde, encontramos | os trabajos de
Robert Zingg, quien registré todo el ciclo ritual de
los huicholes en su pelicula "Huichol Footage",
tradicion que se ha mantenido hasta el presente,
ya que existe una presencia preponderante del ci-
clofestivo dediversosgruposindigenasen el acervo
de cine etnogréfico mexicano, lo cual daun sesgo
indicativo alaformay prioridades con que se ha
abordado larealidad del pais (Villela, 1993).

Un caso singular y precursor del estilo et-
noficcional lo encontramos en la pelicula”In the
Land of the War Canoes" de Edward Curtis, quien
habia rodado imagenes entre los indios navajos
(1906) y los indios hopi de Arizona(1912). Sin
embargo, tras varias estancias en la ColumbiaBri-
ténica, en lacosta noroeste de |os Estados Unidos
de América, considero que los Kwakiutl eran uno
delos Ultimos grupos indigenas que habia conser-
vado un habitat con todas | as caracteristicas de la
"vida primitiva", que su mitologiay sus tradicio-
nes eran muy ricas, que practicaban rituales com-
plejosy altamente dramatizados, que sus mastiles
totémicos eran impresionantesy estaban magnifi-
camente escul pidos. Observd, por ultimo, que los
Kwakiutl poseian canoas de guerra gigantescas,
espléndidamente construidas y adornadas. En es-
tas circunstancias, con rasgos culturales de im-
portancia todavia vivos, Curtis consideré que
estaban dadas las condiciones para realizar una
pelicula que mostrase a esta sociedad en plena
ebullicion , con sus caracteristicas particulares.
Creaentonces una peliculadeficcién con un tras-
fondo etnogréfico que presenta la historia de un
amor contrariado de dos jévenes que pertenecen a
clanes enemigos.

En la pelicula "Franz Boas 1858-1942" pro-
duciday dirigida por T.W.Timreck, el antropolo-
go visual Jay Ruby en un fragmento de la misma,
comparalapeliculade Franz Boas "The Kwakiu-
tI" (1930) con lade Edward S. Curtis"Inthe Land
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of the Head Hunters" (1914) titulo original del
film que estamos comentando y dice: " Franz Boas
tuvointeréstodalavidaenlarelacion entrelaraza
y lacultura. Cuando trabaj6 con los Kwakiutl pasd
mucho tiempo mirando laforma como se movian,
sus costumbres motoras, sus patrones de danzay
otras formas de cultura expresiva. Asi quelapeli-
cula se convirtié en una muestra de su comporta-
miento, un medio paraver lasformas de movimiento
aprendidas cultural mente que tenia ese puebl o, que
eran muy diferentes de otros puebl os. Estaba con-
vencido de que las explicaciones racial es de com-
portamiento eran inadecuadas y que con esta
pelicula podria demostrar la base cultural de su
danzay sus movimientos. Boas creiaque lacama-
rale daba unaforma superior de entender el com-
portamiento. En cierto modo, la creencia de Boas
en la camara era ingenua, que de algin modo la
peliculaeramasrealistay mas auténtica que otras
formas de comunicacion. Pero lacreenciade quela
peliculale permitiriaestudiar, es ciertamente una
en laquelosinvestigadores contemporaneos esta-
rén de acuerdo, asi que él empezo una especie de
tradicién que ha quedado con nosotros. Un medio
de estudiar el comportamiento humano.

En palabras de Boas:

"El problema de la danza es dificil. Espero
que las peliculas me den material adecuado
para hacer un estudio fundado en el estilo
motor. La relacion entree los habitos moto-
res generales y la danza es una cuestion
complicada...".

Jay Ruby sigue comentando:

"...Al tener la pelicula épica de Edward Curtis
de 1914 para compararla con la de investi-
gacion de Franz Boas, tomada en 1930 de
"Los Kwakiutl", nos da la oportunidad de
ver dos modos muy diferentes si no es que
opuestos usos del cine. Para Boas el ciney
la pelicula eran un medio para estudiar el
comportamiento. Esdecir, registrar las con-
diciones actuales pero estudiarlasy tratar
de restaurar el comportamiento que hubo
unavezalli en el presente etnogr afico. Para
Edward Curtis por otro lado era un medio
para restaurar y reconstruir el comporta-
miento para los publicos delosteatros para
que pudieran ver como habian vivido los
Kwakiutl en una época. Curtis necesitaba
que la imagen frente a la camara fuera lo
masauténtica posible, lo queexigio que Curtis
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gastara mucho dinero haciendo construir
todos los materiales para las escenas. Hizo
construir canoas, hizo construir totems, hizo
construir falsosfrentesalas casasy eso fue
hecho por "auténticos" talladores Kwakiu-
tl. Hasta pidi6 a todos los actores de |a pe-
licula que se afeitaran el bigote porque un
auténtico Kwakiutl nunca usaba barbas ni
bigotes segin Curtis, y que usaran peluca
porque sus cabellos eran muy cortos. Esdecir,
su preocupacién por los detalles auténticos
fue bastante notable para la época. S com-
paramos partes de las dos peliculas, es muy
sencillo ver como esas diferencias se mani-
fiestan. Por ejemplo, si vemos la danza ca-
nibal, tenemos con Boas pelicula de
investigacion, por lo tanto una pelicula sin
contexto. Con Curtis, todo el énfasis esta en
hacer creiblelaimagen. Aqui tenemosalgo
delo que pudo ser en una época. Sn embar-
go, estamos viendo la fantasia de Curtis de
lo que pudo ser en vez de algo que realmen-
te estaba ocurriendo en la época. Es decir,
querestauro el comportamientoy lo recons-
truyo, en vez de encontrarlo...".

Vemos aqui la oposicién de dos maneras de
relacionarse del ciney la antropologia, Boas re-
presentando alatradicion antropol égica, tratando
de profundizar las bases de la disciplinay utili-
zando al cine como herramienta de investigacion,
mientras que Curtis como lego en lo concerniente
alo académico pero con gran entusiamo y dedica-
cion intentaba presentar la imagen de un grupo
gue por su exotismo cautivaria seguramente al es-
pectador occidental.

La pelicula de Curtis tuvo una historia sin-
gular que merece ser contada. Curiosamente sir-
vio para que los Kwakiutl reconstituyesen parte
de su pasado. Inicialmente, cuando fue rodada
por Curtis, buena parte de las costumbres y de
los objetos mostrados ya no estaban en uso y los
Kwakiutl interpretaron con entusiasmo sus pa-
peles en el marco reconstruido de su propia his-
toria. Luego de ser exhibida durante un tiempo,
lapeliculafue archivaday desapareci6 deloscir-
cuitos. Treinta afios méas tarde fue encontrada nue-
vamente por el director del Departamento de
Tecnologia del Field Museum de Chicago. Setra-
taba de una copia de nitrato peligrosamente in-
flamable. Finalmente a comienzos de los afios
setenta una copiafue restauraday proyectadaen
el lugar del rodaje. En esas circunstancias, los
Kwakiutl se pusieron a cantar ante las imagenes
proyectadas. Los cantosy lamusicade losritua-
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les fueron filmados y grabadosy la pelicula fue
transferida a una copia de 16mm, doblando una
imagen de cada dos para obtener una proyeccion
de 24 imagenes por segundo, en lugar de las 16
imagenes delapeliculaoriginal; de estamanerael
sonido pudo ser postsincronizado con laimagen.
Un nuevo montaje de la pelicula eliminé las se-
cuencias demasiado noveladas paradarle de nue-
VO una especie de autenticidad etnogréafica. Por
ultimo, el titulo de la pelicula, provocador en la
época colonialista por sus connotaciones primi-
tivas, fue cambiado por el de "In the Land of the
War Canoes". El trabajo de restauracion estuvo a
cargo de Bill Holm,George Quimby y David Ger-
th, siendo nuevamente reestrenada en su nueva
version en 1972, bajo la distribucion de la Uni-
versity of Washington Press.

Jean Rouch, quien fallecié a comienzos del
2004 en las tierras africanas que inmortalizé con
su personal mirada, a la postre uno de los maxi-
mos referentes del cine etnografico de todos los
tiempos, para aludir a los "precursores inspira-
dos" invocaba los nombres de Robert Flaherty y
de Dziga Vertov (Rouch, 1975), ambos , mas alla
de sus profesiones originales, eran cineastas que
estaban interesados en la captacion de lo real, en
laexpresion delarealidad.

El primero, ingeniero en minas, realizabain-
vestigaciones de campo en los yacimientos de la
cuencade labahiade Hudson, estando en contacto
con los nativos inuit (esquimales) desde haciaya
varios afos. En 1913, mientras se preparaba para
llevar a cabo su tercera expedicion, Sir William
Mackenzie -que |0 habia contratado- le dijo:

"Usted va a recorrer un pais interesante,
con extrafias gentes, animales, etc. ¢, por
qué no lleva una camara para filmar todo
eso?."

A Flaherty le gust6 laidea. Compro una ca-
mara Bell & Howell, un aparato portétil parare-
velar y copiar, ademas de algunos elementos de
iluminacion. Como nada sabia de cinematografia
sigui6 un curso de filmacion de tres semanas en
Rochester, Nueva York. En sus dos expediciones
siguientesrealizadas por cuentade Mackenzie, en
1914y 1915, rodé muchas horas de pelicula sobre
la vida de los esquimales. Esa actividad filmica
comenzd siendo algo casual, pero pronto se con-
virtio en una obsesion que casi eclipso su activi-
dad de buscador de minerales (Barnouw, 1974).

Unas semanas después de retornar, Flaherty
da exhibiciones de prueba del primer montaje de
sus materialesy desperté comentarios favorables.
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Flaherty seguia haciendo pruebas con sus to-
masy huevos montajes. En 1916, mientras prepa-
rabala pelicula para enviarla a Nueva York, todo
el material de negativos -diez mil metros de peli-
cula, unas cinco horas de material proyectable- a
raiz de un incendio, estabaen llamasy se consume
ante sus 0jos, Solo le quedo lacopiapositivay en
aquella época no se consideraba factible hacer un
nuevo negativo de esa copia. Contra lo previsto,
no se desalentd y considerd que en las proximas
filmaciones debia relacionar a través de un hilo
conductor |as escenas obtenidas, paradiferenciar
el resultado de las peliculas de viaje, tipicas de la
época, decidiendo asi regresar ala bahia de Hud-
son para concentrarse en lafigura de un esquimal
y sufamiliapararevelar hechos caracterisiticos de
suvida. Al término delaPrimera GuerraMundial,
la Compariia Revillon Fréres financia una nueva
estancia de Flaherty, donde a partir de 1920 per-
manece 16 meses en |a costa nororiental de laba-
hia de Hudson. De la prolongada y estrecha
colaboracion del realizador conlosesquimalessurgio
"Nanook of the North", estrenada exitosamente
en 1922, peliculaembleméticadel cine etnografico
por las nuevas caracteristicas que imprimié al gé-
nero documental en sentido amplioy al cine etno-
grafico en particular; tanto en lavision del "otro"
como en lametodol ogia de realizacién empleada,
rasgos no seguidos mas que por el propio Flaher-
ty, incluso muchos afios después.

Lo curioso es que para el mismo afio el antro-
poélogo Bronislaw Malinowski publicaba la obra
"Los Argonautas del Pacifico Occidental”, pro-
ducto de susinvestigaciones entre | os trobriande-
ses, donde explicitaba los lineamientos
indispensables del trabajo de campo antropol 6gi-
co, particularmente el valor de la observacién par-
ticipante. Desde el campo del ciney sin saberlo,
Flaherty instauraba innovaciones metodol égicas
gue reafirmaban los planteos de Malinowski, aun-
que pasaron inadvertidos para el establishment de
laantropologiade la época.

En su propuesta, la visualizacion del "otro"
cultural, larepresentacion que del mismo haray
las caracteristicas que incorporé al manejo de la
camaranos permiten formular el concepto de "ca-
mara participante", donde | os esquimal es son mos-
trados como otros seres humanos, adaptados a
un habitat, pero con el que viven en constante
adaptacion para perpetuarse y al mismo tiempo
remarcando lafigura de Nanook y su familia, no-
minandolos (Nyla, su esposa, Allee, su hijo, etc.)
construye al mismo tiempo laidea de personaje,
introduciendo unainnovacién que marcaralaan-
tropologia filmica y que a través de sucesivos
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pasosy tras muchos afios de lidiar con la autori-
dad etnogréafica-delos carteles en el cine mudo y
de una voz en off en el cine sonoro- permitira
que en el presente se le haya dado voz alos pro-
tagonistas e incluso los medios de registro para
constituirse como tales.

Flaherty dio participacion a los protagonis-
tas -particularmente a Nanook- discutiendo y ana-
lizando las tomas de cada dia para decidir en
conjuntos | as escenas que constituirian el montaje
final. La camara se constituy6 en un dispositivo
fundamental en la relacién sujetos de la accion
observadosy el propio Flaherty como sujeto dela
observacion (algunos esquimalesincluso llegaron
aconocer el funcionamiento de lacémaracomo el
propio Flaherty y se involucraron decididamente
en laobtencion de las mejores secuencias filmicas
parael "aggie" -lapelicula-, como ellos lallama-
ban). Podriamos ver ac4, la concepcién embriona-
riadela"profilmia" o auto puestaen escenadelos
protagonistas para brindar al realizador |0s mejo-
res angul os de toma de una actividad determinada,
frente ala puesta en escena de éste.

Debemos remarcar sin embargo, que para
muchos investigadores que han hecho una exége-
sis exhaustiva de sus peliculas y sus escritos, Fl-
aherty hamostrado ciertaambigtiedad que genera
todos los debates vinculados a él y su relacién con
el cine etnogréfico. Por mi parte, adhiero amuchas
delasreflexiones, revisionesy criticas que se han
hecho respecto asu estilo de construccion del "otro™
cultural.

Asi, la caracterizacion de Nanook y su fami-
lia, de los otros personajes, mas que seres huma-
nos "corrientes”, aparecen como arquetipos que
desarrollan toda una serie de representaciones que
tienen que ver con un modelo de encuentro entre
el "hombre blanco" y los "buenos salvajes’ que
prolongan unaideaen el primero vinculadaal ima-
ginario colonial, reivindicador del exotismo, que
paramencionar someramente ejemplificaremos con:

a) el asombro del primitivo ante latecnologia del
blanco(recordemos a Nanook escudrifiando y
mordiendo el disco del gramdfono que repro-
ducialavoz humana); y

b) lapuestaen escenaalolargo detodalapelicu-
ladel paisajey un climadesfavorable, magni-
ficando desde la perspectiva del hombre
occidental alos mismos, como un entorno ex-
tremo que impone condiciones de vida de "su-
pervivencia infrahumanas" (sin embargo, los
inuit han vivido en este medio ambiente du-
rante siglos).
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En fin, la esquematizacién de los personajes
desarrollando papel es preconcebidosen lavision de
Flaherty permiten unareconstruccion dela"realidad
etnogréfica" inuit, que los convierte en portadores
ocasional es de comportamientos exéticosy estereo-
tipados. Se comprende asi que €l realizador impone
unasignificacion quele espropiay que no proviene
necesariamente de la situacion puesta en escena. El
realizador privilegiaa gunos elementos deinterpre-
tacion sin que el espectador puedaapreciar lasorien-
tacionesy las motivaciones de dichas el ecciones.

Doce afios después, en 1934, Flaherty estre-
nard "Man of Aran" ("Hombre de Aran") donde
reitera.con un montaje muchos mas elaborado, una
visién semejante ala expuesta en Nanook,

Asi pues, siguiendo a Piault (Piault 2002) en
su diagnostico del cine de Robert Flaherty pode-
mos decir que:

"...contiene todos los elementos de un cine
etnogréfico: duracion de un rodaje, proxi-
midad y participacion delos personajes, rea-
lismo de las técnicas hasta en su puesta en
escena, presencia contextualizadora del en-
torno material y natural e incluso control
por parte delosinformadores de lasimage-
nes rodadas, puesto que Flaherty revelaba
sobreel terreno sus peliculas. Al mismo tiem-
po que, de igual manera, participa de todo
lo que podria oponerse a unaidea dela au-
tenticidad etnoldgica: puesta en escena, se-
lectividad de las secuencias y del entorno
material y técnico, dramatizacién abusiva,
manipulacion delasrelaciones sociales, re-
constituciones escondidas, trucajes, inter-
pretacion tendenciosa y, por Ultimo, ya lo
hemos sefialado a proposito de la idea cen-
tral de la lucha contra la naturaleza, etno-
centrismo de la vision".

Més alla de estos cuestionamientos, si nos
preguntamos que sigue conmoviéndonos de las
imagenes presentes en las peliculas de Flaherty,
sea probablemente laintimidad que se siente dela
relacion entre sus personajes y €l realizador, un
intercambio de miradas de predisposicion y pro-
posicién deintercambios, de acercamientos, de es-
tablecimiento de vinculosy es esta perspectivalo
gue hay que destacar en la obra de Flaherty, es
esta transicion hacia unainterrogacion mas simeé-
trica entre culturas.

Intentando relevar diferentesvisionesdel "otro"
haré alusién alapelicula"Grass: A Nation Battle
for Life" (1925), realizada por Merian C. Cooper
y Ernest B. Schoedsack.
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En 1923 Merian C. Cooper trabajaba como
reportero en un viaje de descubrimiento y decidio
que podria hacer un film sobre una de las tribus
némadas que vivian en el area ubicada entre el
Golfo Pérsicoy el Mar Negro, tribu sobre las que
él habialeido en el transcurso de su investigacion
periodistica. Persuadié a su amigay colega Mar-
garite Harrison y aun operador de camara, Ernest
B. Schoedsack, para llevar adelante este proyec-
to. Usando fundamentalmente el dinero de Harri-
son, adquirieron dos camarasy 17.000 metros de
stock de peliculay se encaminaron alran.

Laideaorigina eraque Harrison fueralaes-
trelladelapeliculay quelahistoriagiraraen torno
asus intentos por encontrar "a unatribu perdida’
en el corazon de Asia. La decision de que ellos
podrian seguir lamigracion anual delos némades
Bajtiari desde lastierras de permanenciainvernal
hacialas de la pastura de verano fue tomada des-
pués de haber salido de América. Ellos permane-
cieron con los Bajtiari 6 meses y organizaron el
film sobre esta migracion y de alli surgié como
resultado "Grass'.

Podriamos decir que la estructura narrativa
del film presenta un patron clasico, es decir un
comienzo, un desarrollo en el medioy unfinal. El
comienzo de una narracion siempre esta marcado
por una"laguna’, una"ausencia’, que sirve como
catalizador de un conjunto de eventos anticipando
su resolucion en el final. En "Grass", en laintro-
duccion, es la falta de pasturas (grass) el tema
crucial y larazon para partir de la tribu de Baba
Ahmedi, lacual padecera muchos sufrimientos en
ladramatica seccion mediadel film, antesde quela
tribu pudierafinalmente asentarse en un verdevalle
con abundanciadelavital vegetacion en el final de
lapelicula.

El cuerpo principal del film, lalarga seccion
media, esta marcada por dos eventos de gran sig-
nificacion, los cual es probablemente hicieron que
el film se conviertieraen un clasico, el primero es
el cruce de la helada y violenta corriente del rio
Karun. Miles de animales y seres humanos son
forzados a desafiar |as torrentosas aguas con me-
dios de transporte elemental es, tales como ponto-
nes de piel de cabrainfladasy balsas primitivas.
L a secuencia puede ser definida como uno de los
eventos mas draméticos algunavez filmados en €l
cine etnogréfico en particular y documental en ge-
neral, no existiendo palabras que puedan describir
laintensidad de |o registrado. El otro climax dra-
mético ocurre cuando la caravana se ve forzada a
cruzar el Zardeh Kuh (la "Montafia Amarilla') a
través de un estrecho paso auna altitud de mas de
4.000 metros.
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Lapartefinal del fiml esmuy brevey se cen-
tra en la enorme cantidad de pastura encontradas
del otro lado del Zardeh Kuh. En esta parte tanto
como en laintroduccién del film no aparece prac-
ticamente nada de interés etnogréafico, sirve solo
como unaresolucion paralanarracion.

En unaevaluacion general delapeliculaargu-
mentaré que lamismase ha convertidaen un clési-
co por la magnitud de la empresa registrada, una
considerable fortuna en el registro de temas de
alto contenido dramético -sin desconocer el talen-
to de Schoesdack como camarégrafo- y fundamen-
talmente por la narratividad visual propia de las
sociedades pastoras ndmades, reconociendo asi-
mismo el intento de describir al nomadismo como
"un estilo de vida' y una "ideologia", lo que le
otorgacierto grado de relevancia etnografica.

Cabe mencionar que los mismos realizadores
serian los autores en 1927 de una ficcién docu-
mental "Chang" (1927), cuyo personaje esun sia-
mésy su familia, que para algunos analistas es el
equivalente asiético de Nanook, pero que no al-
canzarialatrascendenciade este film.

Para la época que estamos analizando, los
soviéticos se interesaron por el cine desde el prin-
cipio de la revolucion rusa. Segun ellos, debia
servir paralatransformacion de la sociedad e
intervenir en los planos politico, moral y estéti-
co. En esta perspectiva existe en los primeros
experimentadores una preocupacion por la ob-
servacion y la descripcién, que es igualmente el
punto de partida de cualquier empresa antropo-
l6gica. En el caso delosrusos se agregalaexigen-
cia significante de trabajar en un contexto
ideol 6gico explicito y sobre todo, de actuar para
larealizacion de sus objetivos.

Denis A. Kaufman, quien a la postre seria
conocido bajo el nombre de Dziga Vertov, expuso
su estilo para trabajar en una produccion signifi-
cativade lo real, una produccién de sentido en la
perspectiva de una transformacion radical de la
sociedad.

Yaen 1918 se convirtio en secretario de re-
daccién delaprimerarevistade actualidades fil-
madas Kino-Nedelia ("Semanario de Cine") y sin
filmar por si mismo, seleccionaba los reportajes
recibidos, los montaba y redactaba sus carteles.
Vertov manifestaba un profundo deseo de expli-
cacion de lo real. Para él las imagenes no eran
simpleinventario delo visible, sino desvelamiento
einterpretacion. Como cineasta de laexistencia,
se negaba atodo lo que estuvierarelacionado con
laficcion, con el actor, €l traje, el maquillaje, los
estudios, la decoracion, la iluminacion y cual-
quier puesta en escena preconcebida. Trataba de
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apoyarse en la"impasibidad mecanica" delaca-
mara para hacer un conjunto sisteméatico de los
elementos constitutivos de un real (re) construi-
do durante el montaje. Exponia claramente la pa-
radoja que, de hecho, se encuentraen el centro de
cualquier tentativa de antropologia visual: ésta
es el producto de un dobletrabajo, el deloshom-
bres para organizar y comprender su existencia
y el de un observador que montay, por |lo tanto,
organizalasimagenes de esta representacion para
desmontar y exponer las dindmicas delo que de-
jan ver (Piault, 2002).

Tiempo después Vertov desarrollariael pun-
to de vista de una captacion de "lavida de impro-
viso", subtitulo de su pelicula "Kino-glaz"
("Cine-0j0") de 1924, para proponer €l por quéy
el como de las cosas, tratando de demostrar "el
asalto que las camaras hacen alarealidad”.

En 1922, habia organizado larevista-imagen
Kino-Pravda (Cine-Verdad) mostrando que atra-
vés de una organizacion temética, el espacioy el
tiempo, son la materia prima del realizador y que
lavocacion de lacamaraeralaexploracion delos
hechos vivos.

Segun Vertov, es preciso realizar tres opera-
ciones: laelaboracion de unaestrategia de rodaje,
la organizacion de lo visible durante el rodaje y,
por Ultimo, la produccién de un sentido especifi-
co a partir de los materiales brutos de larealidad
filmada. Debe haber una organizacién delos datos
gue tengasentido y la operacion de desvelamiento
realizada através del montaje solo sera completa-
da en la medida en que permita identificar tales
procedimientos, de este modo, la puesta en rela-
cion organizaday el trabajo técnico sobre laima-
gen deben ser claros para el espectador.

En 1929, realiza"El Hombre de la Camara",
donde utiliza un grupo organizado para provocar
unaemocioén o unaatencion tales que pudierafijar
las reacciones de | os sujetos filmados, sin que se
dieran cuenta de la camara o de tal manera que
olvidaran su presencia. En estefilm, el temadela
captacion de unagran ciudad sirve paradesmontar
y demostrar la fabricacion de una pelicula, pero
también la elaboracién de sentido. Describe una
ciudad como un organismo donde los individuos
actian dentro delaldgicafuncional de un conjun-
to determinado, en y por el espacio y el tiempo.
La mirada sobre los individuos los vuelve sola-
mente significantes con relacion aladindmicadela
ciudad captada como totalidad vivay equilibrada.

De lo expuesto por Vertov, podemos tomar
prestadas de estas perspectivas de montaje, los
elementos de una reflexién sobre la capacidad
imagética de rendir cuentas de la situacion an-
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tropolégica, no sélo através de las circunstan-
cias y modalidades de su establecimiento, sino
también en la exposicion articulada de | os datos
interpretativos.

Ya mencionamos a Franz Boas como uno de
los antropol ogos que en Estados Unidos de Amé-
ricaseinteresd en lafilmacion cinematogréficacon
fines vinculados a sus investigaciones, registran-
do "The Kwakiutl" (1930); en Francia, podriamos
mencionar a Marcel Griaule con su pelicula"Au
Paysdu Dogons" (1935) y el caso de Neil Gordon
Munro en Jap6n, con su pelicula"The Ainu Bear
Ceremony" (1931) filmada entre los ainu; pero
habra que esperar los trabajos de Margaret Mead
y de Gregory Bateson en 1936-1938, en Bali y
Nueva Guinea, para que surja unareflexién sobre
la utilizacion del dispositivo filmico en el marco
de unainvestigacion sobre el terrenoy como con-
secuenciade ello, unavisualizacién del "otro" en
un contexto particular; pero esto escapa a los
alcances de este articul 0.

Hemos recorrido metaf6ricamente miles de
kilémetros alrededor del planeta, acompafiando las
empresas de algunos de los pioneros del cine et-
nogréfico, intentando comprender sus primeras
miradas, sus primeros interrogantes sobre los
"otros" culturales que contactaban y las represen-
taciones que de ell os hacian. Hemosintentado com-
prender las estigmatizaciones hacia los "otros"
exoticos, en relacion ala construccion y consoli-
dacion del "nosotros" occidental .

Estos primeros enfoques constituyentes de
la visualizacion del "otro" en los comienzos del
cine etnogréfico pertenecen en el presente al cam-
po delaantropologiavisual. De acuerdo con Marc
Piault, los antropélogos deberiamos trabajar un
poco mésel lenguaje de laimageny su utilizacion,
lo cual nos hariaentrar sin duda en unaantropol o-
giadiferente: os enfoques propuestos en laantro-
pologiavisual parecen necesitar unareconsideracion
de ladisciplinaen su conjunto.

Para terminar, dejo planteada una pregunta:
cestaremos en condiciones de establecer limites
precisos entre el cine de ficcion y el registro que
los antropdl ogos realizamos a partir de los distin-
tos tipos de aboriginalidad?. En el primer caso,
creamos |0 que queremos que se vea, suponiendo
gue eso eslo que es. En el segundo, mostramos|o
que nos dejan ver, siempre bajo la condicion de
nuestramirada.

¢Esestadiferencia sombra de una semejanza?



La visualizacion del "otro" en los
comienzos del cine etnograéfico

Cascarpl J. J.
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