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Video documental en antropologia

Victoria Novelo O.

ALGUNAS REFERENCIAS COMO
INTRODUCCION NECESARIA

OY DEFINITIVAMENTE una fandtica del cine y ade-

mas, estoy convencida de sus inmensas bonda-

des, posibilidades y potencialidades como apoyo
didactico, fuente de informacién, divulgador de conoci-
mientos y propuesta estética, ademds de su capacidad de
divertir, emocionar y provocar la reflexién. El cine, pre-
cisamente por sus propiedades envolventes y su capaci-
dad de sintetizar las artes conocidas que apelan a todos
los sentidos, me ha interesado como herramienta de tra-
bajo en el ejercicio de mi profesién como antropéloga
social. Desde ese punto de vista es que me interesa la dis-
cusion de los alcances y limitaciones que tiene el medio
cinematografico en la produccién de conocimiento, co-
mo divulgador y también como deformador (o hasta
“traidor”) del discurso de la investigacién antropol6gi-
ca tradicional cuando se la “traduce” al lenguaje cinema-
togréfico. Quiero aclarar que cuando hablo de cine me
refiero al lenguaje filmico en general, es decir, un modo
de registro gréfico que capta el movimiento, ademas de
laluz y el sonido con lo cual supera, a mi modo de ver,
a otros medios de documentacién y donde queda in-
cluido, desde su invencion, el video, formato que aunque
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tiene sus peculiaridades, es una manera mads sencilla y
barata de filmar que el cine comun profesional.

En 1999, coherente con mi antigua inquietud por di-
fundir en lenguajes mas accesibles al puablico los cono-
cimientos que mis investigaciones antropoldgicas van
produciendo, propuse en el CIESAS el proyecto “Antro-
po-visiones’, un proyecto cuyo objetivo es constituir una
serie para television con programas en video a partir de
los resultados del trabajo de investigacién que se hace en
el CIESAS. El proyecto, que ya va en su cuarto programa
(v tiene dos mds en posproduccion), se dirige a un pibli-
co amplio y, por lo mismo, pretende, sin perder su sen-
tido didéctico, ser accesible, 4gil y despertar el interés por
conocer temas mexicanos de relevancia contemporanea
“con la participacion, por un lado, de quienes generan el
conocimiento de los hechos sociales, y por otro, de quie-
nes dominan el lenguaje audiovisual, pretendiendo asi
obtener documentales profundos y entretenidos en los
que el tedio no sea sinénimo de conocimiento” ( Disefio
de la serie, 1999). Originalmente se habia convenido en
hacer la serie completa en coproduccién con TV UNAM,
pero ello no fue posible debido al cierre de la Universi-
dad por més de un afio; sin embargo, se ha mantenido
la idea de trabajar en coproduccion, asi como otros plan-
teamientos originales en la concepcién de la serie como
proyecto experimental: tener un realizador diferente pa-
ra cada programa en el 4nimo de presentar propuestas di-
versas de lenguajes filmicos adecuados al tema eligiendo
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realizadores sensibles al mismo, incluir musica original
que acompafie la historia filmada y dejar la parte narra-
tiva oral a cargo del responsable de la investigacion en que
se basa cada programa, quedando a mi cargo la seleccién
de los temas, la perspectiva académica, el tratamiento de
los contenidos del video, las entrevistas y algunas veces,
la produccion. Cada realizacion me ha puesto frente a
problemas, discusiones y dudas de todo tipo en el terre-
no tedrico y metodolégico del quehacer de los antropé-
logos, del lenguaje cinematografico y hasta de la magia
que parece acompanar algunos procesos de investiga-
cién en México. La interrogante sobre la que reflexiono
continuamente desde que hicimos el primer programa
tiene que ver con el terreno que piso dentro de la amplia
gama del cine que podemos llamar documental. ;Se estd
produciendo una obra de cine que respeta la veracidad
de la investigacion original y, en ese sentido, es un docu-
mento fidedigno? Mi trabajo de difusion ;es mds el de la

Desacatos

SABERES Y RAZONES

adaptacion literaria que el de actividad cientifica? Esas y
otras preguntas nacen porque en el proceso de hacer el
guion y mds en la edicion, se han mutilado testimonios
previos, he reinterpretado otros, he afiadido otros, he
trastocado los tiempos y he sido parte de una nueva crea-
cién. En el proceso he tenido ademds, roces con los reali-
zadores y con los investigadores; con unos porque a ve-
ces “inventan” demasiado, con otros porque quisieran que
el programa en video fuera un libro con ilustraciones
que diga todo lo que han investigado.

EL ASUNTO DE “LAVERDAD” EN
LOS ORIGENES DEL CINE EN MEXICO

En los origenes del cine, la nocion de “verdad” esti en la
base de su legitimidad como medio de registro. El uso del
cine, que en México fue pionero (aunque de esto poco
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se conozca) como medio con la capacidad de recoger la
realidad sensible en su movimiento “real” tiene una larga
historia como auxiliar en la investigacién, apoyo didécti-
co y difusor de conocimientos. Pensando en la antropo-
logfa, alguna vez Guillermo Bonfil dijo que un archivo
de imdgenes pasadas posee la certidumbre de que la ima-
gen es fiel “y no ha sido adulterada por una memoria
imprecisa” en clara alusién a lo que hoy llamamos his-
toria oral, y también que “la misién del antropdlogo-ci-
neasta consiste en traducir la verdad cientifica al lenguaje
cinematografico para hacerla comprensible a un pabli-
co més amplio”.!

Con el gusto que tengo por saltarme tiempos y hacer
flash-backs, quiero comparar esta apreciacion del queri-
do G. Bonfll con lo que el fino investigador del cine en
México, Aurelio de los Reyes, descubrié que dijeron los
intelectuales mexicanos de la época porfiriana cuando,
sorprendidos por la invencién del cinematégrafo, em-
pezaron a discurrir sobre sus virtudes y posibles vicios.

El cine lleg6 a México en 1896 v se le considerd como
una prueba “del progreso del siglo”, segtin dijeron los re-
portajes, aunque también fue descalificado como muestra
de “vulgarizacién cientifica” cuando se fue convirtiendo
en diversién popular.2 En el afio de 1900 se dijo también
que, aplicado a la educaci6n, el cine brindaba ventajas
didécticas pues “aislaba al sujeto, con lo que disminuia
las posibilidades de distraccién y aumentaba el nivel de
asimilacién”. Los circulos literarios y cientificos porfiria-
nos estaban complacidos con el invento “porque no los
podia engafiar”; al cinematégrafo se le crefa incapaz de
mentir. Una de las conclusiones de la investigacion es que
los filmes nacionales de la época investigada (1896-1900)
“se podian tipificar por su apego en mostrar la realidad
inmediata, no importaba el argumento, querian sola-
mente ensefiar la verdad de los hechos™3

Aunque la mayoria, si no toda, la crénica que se ha he-
cho sobre el cine antropolégico y documental desconoce

1 Bonfil Batalla, Guillermo “Notas sobre el cine documental en la an-
tropologia”, en Desacatos, 1, CIESAS, México, pp. 187-193 [articulo ori-
ginalmente publicado en 1967].

2 De los Reyes, Aurelio, Los origenes del cine en México (1896-1900),
Lecturas Mexicanas, 61, FCE-SEP Cultura, México, 1984, pp. 40, 41, 50.
3 Idem., pp. 22-23, 56, 103, 104.
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y por tanto omite lo realizado en paises no sajones —a
menos, claro, que los productos filmicos hayan sido rea-
lizados por personajes de sus paises—, hay que tener
presente que en México uno de los fundadores de la an-
tropologia mexicana, don Manuel Gamio, usé al cine en
varias formas en una época tan temprana como la etapa
comprendida entre 1917 y 1925, marcada por el inicio de
sus excavaciones en el valle de Teotihuacan y su renun-
cia ala subsecretarfa de Educacién Publica durante el pri-
mer semestre del gobierno de Calles. Aurelio de los Reyes,
en otra de sus investigaciones, nos dice que a pesar de
que las peliculas no han sido encontradas y slo se co-
nocen fotos de algunas tomas,* Gamio mando filmar el

4 De los Reyes, Aurelio, Manuel Gamio y el cine, UNAM, México, 1991.
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proceso de las excavaciones arqueoldgicas en Teotihua-
can, algunas costumbres de los habitantes de la regién co-
mo danzas, cantos y el trabajo de las comadronas en un
parto, asi como las ruinas arqueoldgicas y otros sitios
en Yucatan. De ese modo, “el caso de Manuel Gamio es
excepcional en la historia del cine mexicano de la etapa
muda, puesto que uso al cine como documental cienti-
fico en apoyo a la investigacién”, aunque antes que él y
también en México, un médico habia usado ese medio co-
mo apoyo didactico filmando operaciones quirtrgicas.

Tan interesante como resulta saber de este uso pione-
ro del cine en México por la antropologia, es conocer la
manera en que los intelectuales mexicanos se expresa-
ron del cinematografo como un medio que, al lado del
fondgrafo, era capaz de captar fielmente la realidad y se
prestaba para conservar la memoria. Las visiones naci-
das en el porfiriato prefiguran tendencias posteriores en
las concepciones de la historia y su registro, pero también
en las ideas de lo que después conocerfamos como cine
etnogréfico.’ Dice también Aurelio de los Reyes, que pa-
ra Amado Nervo, nuestro consagrado poeta, la historia
era la “verdad” de los grandes hechos y el desfile de per-
sonajes notables (1898), mientras que para José Juan Ta-
blada (1896), la historia la componian los pequefios he-
chos de la vida ordinaria. Casi las mismas palabras que
usarfamos hoy para hablar por un lado de “historia he-
roica”y por otro de “historia social” o “historia popular”™
Cualquiera que fuera la orientacion seguida para la cons-
truccion de la historia, el tono de los tiempos originales
del cine en México lo reflejo una nota del periodico El
Nacional en 1896, que subrayo las virtudes del cinema-
tografo para el registro histérico: “Con un aparato asi, se
hara la historia y nuestros postreros veran vivos y palpi-
tantes los episodios mas notables de las naciones, supri-
miéndose el libro... por inttil...”®

5 Oscar Menéndez, antropdlogo-cineasta mexicano, dice que el primer
documental filmado en México es de 1897; el caso es que la tradicion
del cine documental y antropoldgico es antigua y llega a nuestros dias
aunque con muchos altibajos debidos a la falta de patrocinio. Sin em-
bargo, hay un proyecto del Instituto Nacional [ndigenista, el Archivo
Etnografico Audiovisual, creado en 1972, que tiene un gran acervo, mu-
cho de gran calidad y poco usado, sobre las fiestas y modos de vida
de la poblacién indigena mexicana.

6 De los Reyes, Aurelio, 1991, pp. 111-112.

En los mas de cien afios que pasaron desde esta profe-
cla incumplida, México ha pasado por transformaciones
profundas de las relaciones sociales v de las formas de pro-
ducir, consumir, mirar y aprender como producto de las
formas de vida industriales y urbanas; los intelectuales
volvieron a escribir epitafios para los libros cuando apa-
recieron sucesivamente la television, las computadoras y
los discos compactos, sélo que anadieron al cine en la lis-
ta de medios agonizantes. Pero ahi siguen los libros y ahi
sigue el cine, como también prevalece la idea de que cine
y verdad son equivalentes, que coexiste con la idea contra-
ria, que descalifica al cine como vulgarizador de la ciencia.

VERACIDADY FIDELIDAD EN
LA ANTROPOLOGIA

En la discusion antropoldgica sobre el tema de la veraci-
dad, fidelidad y, por tanto, autenticidad en los registros
sobre los estilos de vida de los pueblos “sin historia”,
“agrafos”, “primitivos” o, simplemente “ex6ticos”, se han
escrito muchas pdginas criticando la audacia de algunos
que sin hablar un idioma aborigen toman como validas
las traducciones de sus intérpretes nativos sobre las que
basan todo un aparato explicativo; o la falsificacion que
resulta de mutilar un testimonio oral grabado en cinta
magnetofénica cuando se le “edita’, o la toma fotogréfi-
ca que privilegia un encuadre estético por sobre el su-
puesto dato etnografico, o la presuncién de creer que la
memoria es infalible o que el registro grafico no es con-
fiable porque esta fuera de contexto. Me parece que la
critica se ha mantenido en la misma légica de lo critica-
do, pues la molestia nace por la supuesta traicion a la
verdad, la fidelidad y la autenticidad. Veamos esto un
poco mads despacio.

En la antropologia hay una tendencia fuerte a sobre-
valorar el registro de tipo directo —cinematogréfico,
magnetofénico, fotogréfico, escrito— del testimonio de
un informante esclarecido (o “clave”, en la jerga profe-
sional) como garantia de obtener informaciones verda-
deras. Cuando registramos con medios audiovisuales,
;€8 porque pensamos que s6lo asi estamos mds cerca de
la realidad? En una respuesta de sentido comtn diriamos
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que efectivamente esa es la voz del entrevistado y eso es
lo que dijo; también es su cara, su ropa y sus movimien-
tos, por lo tanto, hemos logrado reproducir lo real-sen-
sible. Pero dejando ese dmbito, dirfamos que, en efecto,
parece él, pero, ;es éI? ;O es en todos los casos mi con-
cepci6n de éI? (o de quien empuiie la pluma, teclee la mé-
quina, emplace la cdmara o apriete el botén de grabar)
En una respuesta mas apegada al proceso de conocimien-
to cientifico tendrfamos que decir que una cosa es el fené-
meno que grabamos y vemos, y otra la explicacién que
daremos una vez que hagamos acopio de la informacion
disponible y procedamos a organizarla y analizarla; sin
teorfa que gufe el andlisis (y antes, la recoleccién) de la
informacién obtenida en el campo, dificilmente podra
haber entendimiento de la situacion; sin claridad de los
codigos culturales diferentes que intervienen en una en-
trevista o encuentro entre investigador y sus sujetos de
estudio que originan distintas percepciones, no puede
haber una ubicacién correcta del investigador. El cono-
cimiento previo v el tratamiento profundo de las situa-
ciones a filmar estdn en la base de un registro veraz y no
superficial o manipulado.

Creo que muchos podemos decir con Clifford Geertz
que el etnégrafo no percibe, y es imposible que perciba,
lo mismo que sus informantes (recordemos que los an-
tropélogos sajones por lo general estudian a sus “con-
tempordneos primitivos”).

Lo que ¢l percibe, y de una manera no muy segura, es lo
que ellos usan para percibir “con” o “por medio de” 0 “a
través de” [...] cualquiera que sea el sentido preciso o semi-
preciso que alcance a formular el antropélogo con respecto
alo que son realmente sus informantes, ese conocimiento
no proviene ciertamente de la experiencia de la aceptacion
en si [del investigador por las personas que estudia], pues
ésta forma parte de la biografia del investigador, no de los
sujetos de estudio. El conocimiento proviene estrictamen-
te de la habilidad para interpretar sus modos de expresion,

de lo que podrian llamarse sus sistemas simbélicos, lo cual
estd condicionado por la aceptacion. Comprender la for-

may presion de {...] la vida interna de los nativos es més
parecido a entender un proverbio, darse por aludido, en-
tender un chiste [...] que a comulgar. (1991: 103, 110).

Si estamos de acuerdo, los etndgrafos resultamos inter-
mediarios culturales que vamos por la vida tratando de

entender los comportamientos de otros, interpretando y
tratando de hacer inteligible una forma de vida, mirdn-
dola como experiencia humana y que nuestra etnografia
es buena en la medida en que nuestra interpretacién
—con el uso de fuentes orales, escritas y/o visuales— no
traicione los valores entendidos de la cuitura bajo estudio.

Me parece que de la literatura que conozco, los que ha-
cen cine documental estdn mas cerca de estas posiciones
que los que hacen el llamado “cine etnografico”, al me-
nos en los paises sajones. Veamos.

CINE ETNOGRAFICOY CINE
ANTROPOLOGICO

Dijo Timothy Asch: “La informacién en que descansa el
trabajo antropolégico procede del registro etnografico.
En los inicios la informacién era registrada por escrito,
luego en grabadoras y fotos. Se abrieron mds opciones
con la aparicién de las cAmaras en 16 mm y super 8 y los
equipos portatiles de video... La tecnologia audiovisual
es mds efectiva para la investigacion cuando se busca la
visién repetida de eventos tnicos... Las peliculas etno-
gréficas son al antropdlogo social lo que las grabaciones
de campo a los lingiistas.”” Otro autor, Asen Balikci, que
trabajé en Canada, ha escrito que el ejemplo de los an-
tropdlogos Boas y Mead, el primero estudiando a los
esquimales y los indios de la costa occidental de Estados
Unidos y la segunda a los “primitivos” habitantes de Sa-
moa, motivaron a varias generaciones de antropélogos
a estudiar comunidades pequefias y aisladas y a llevar un
registro escrito sobre sus modos de vida con el doble ob-
jetivo de llevar el registro de generaciones sucesivas en
una comunidad local para reconocer la continuidad cul-
tural que los vincula con sus antepasados y el de permitir

7 Asch, Timothy, “Collaboration in Ethnographic Filmmaking”, en
Rollwagen, Jack R. (ed.), 1996, p. 2 (trad. de VN). Este antropologo,
ya fallecido, se vio envuelto en una discusion sobre ética profesional
cuando se le acusé en una publicacién de haber incurrido en conduc-
ta no ética cuando film6 dos documentales en Brasil (1968 y 1975).
Fue exculpado después de analizar su obra, por la Society of Visual
Anthropology, de la que formé parte, y puesta a salvo su reputacion
en noviembre del afio 2000.
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que los cientificos y el publico en general descubrieran la
originalidad intrinseca y el funcionamiento especifico
de la cultura local, especialmente cuando es exética. Para
este autor, la filmacion de peliculas etnograficas no sus-
tituye el registro y la descripcién escrita, pero es un com-
plemento importante por su potencial de acercarse a la
verdad etnogréfica, lo cual puede lograr el etndgrafo al
seleccionar y vincular

los elementos visuales de una cultura con el propésito ul-
timo de construir una composicion més amplia y com-
prensiva. Tanto en las secuencias como en la composicién
final, el etnografo tiene la responsabilidad moral de regis-
trar e interpretar los estilos de vida locales con un méxi-
mo de fidelidad empirica y lo mds cercanamente posible
al modelo descriptivo. A eso le llamamos “la verdad” en el
cine etnogréfico. Al cine etnogrifico lo define como una
filmacion en vivo, sin escenografia, guiones, sets prearre-
glados ni actores profesionales donde se da la preferencia
a tomas largas desde una distancia social “normal’, cu-
briendo largas secuencias de interacciones espontneas y
de principio a fin ilustrando los cuerpos completos. Esta
estrategia de grabacion distingue al género etnogréfico del
estilo documental que es mds estructurado, que acepta
jugar con los dngulos y efectos visuales y fuerza al realiza-
dor a pensar constantemente en las tijeras de la edicion.
En un sentido, ¢l realizador etnografico estd preocupado
s6lo con los contenidos, mientras que el documentalista
estd obligado a pensar también en la forma, lo cual es una
diferencia bésica.8

Otro acercamiento algo mds radical, del mismo género
que yo dirfa “empiricista’, es el de John Collier Jr., quien
dice que el cine etnogréfico separa el registro cultural de
las narrativas dramdtica y artistica (que es lo que hace el
documental); la etnografia observa las esencias de la cul-
tura de acuerdo con el valor que los nativos o practican-
tes de la cultura le dan a sus actos. Esto es, en otras pala-
bras, el inside view (0 mirada desde dentro) que para el
cine etnografico es lo auténtico y que alcanza su maxi-
ma expresion cuando se le da la cdmara al nativo.®

8 Balikci, Asen, “Anthropologists and Ethnographic Filmmaking”, en
Rollwagen, Jack R. (ed.), op. cit., p. 32y 33-34. Trad. libre del inglés de
V. Novelo.

9 Collier, John Jr., “Visual Anthropology and the Future of Ethnogra-
phic Film”, en Rollwagen, Jack R., op. cit., pp. 89, 91.
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Me parece que el problema de estos enfoques o postu-
ras es que parten de la idea de una ciencia como resultado
de la descripcién de lo inmediatamente visible, que su-
ponen es la “realidad”, a través del registro “objetivo” de
hechos. En esta aproximacién al cine la teorfa no existe o
esta subordinada a la recopilacién de datos. Como bien
dice un antropélogo-cineasta mds critico, J. Rollwagen,
“la suposici6n de que lo que se tilma es la realidad y el pu-
blico va a entender lo que ve por su evidencia, es falso.
;COmo un puiblico perteneciente a un sistema cultural
va a entender algo de otro sistema cultural? La antropolo-
gia ha demostrado [...] que la naturaleza de los sistemas
culturales no puede ser evidente a los no-participantes
[...] (y ha) contribuido al entendimiento del comporta-
miento humano con un gran cuerpo de observaciones
(etnografia), un cuerpo de teorfa (etnologia) surgido del
andlisis comparativo de culturas que interpreta las obser-
vaciones”. Afiade que el cine antropoldgico, con otra po-
sicién que el cine etnogréfico, “usa el trabajo de campo
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intensivo con métodos comparativos y la explicitacion del
marco tedrico dentro del que se interpreta el tema a filmar.
Los que hacen cine etnogréfico dicen que el registro es
un ejercicio empirico mientras que el que hace cine an-
tropoldgico reconoce que la filmacién, como el trabajo
de investigacion, est4 condicionado por la habilidad del
antropologo para concebir su trabajo en los términos de
la teoria antropoldgica. La teoria permea toda la investi-
gacion: la fase de concepcién del proyecto, la definicion
del tema, el registro de las observaciones, el proceso de
analisis y la preparacién de los productos finales...”0

Hay otra critica posible a las posiciones que creen fir-
memente en que el registro directo de un evento, en vivo,
sin cortes, sin escenografia ni actores garantiza su auten-
ticidad. En la historia de una filmacién en México sobre
el culto al Nino Fidencio, los autores refatan como se llevo

10 Rollwagen, Jack Jr., “The role of Anthropological Theory in Eth-
nographic Filmaking”, en Rollwagen, op. cit., pp. 288, 293-294 y 331.

a cabo un ritual en el que supuestamente la protagonista
se encontraba poseida por el espiritu del poder divino y,
por tanto, en trance. Cuando comenzé la filmacion, la
“poseida” se acercé a los antropologos para preguntarles,
con voz normal, si las escenas estaban acordes con lo que
querian filmar. Los autores declaran que ese fue un proble-
ma durante toda la filmacion y lo explican en términos
de que la gente de la region “estd expuestaala TV yalas
peliculas comerciales, por lo que conocen la mecanica
de la produccién filmica”. Ellos confirmaron sus sospe-
chas sobre la profundidad de los “trances”, pero aseguran
que la distorsion de la realidad la hacen los participantes
y no los que filman. Yo concluyo que los antropélogos
filmaron un registro auténticamente falso, lo cual no pa-
rece importarles en términos de su muy particular cine
etnografico.!!

11 Olson, John L., “Filming the Fidencistas: the Making of We believe
in Nifio Fidencio”, en Rollwagen, Jack R., op. cit., pp. 261y 264.
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CINE DOCUMENTAL

Pasando al campo de quienes hacen cine documental, pa-
rece ser que fue John Grierson, del National Film Board
de Canadé, quien en 1932 fue el primero en usar el térmi-
no documental cuando resefio la pelicula Moana (1926)
de Robert Flaherty, y dijo que la pelicula, siendo una su-
ma visual de acontecimientos de la vida cotidiana de un
joven polinesio y su familia, tenia valor documental.2 El
mismo ha dicho también que el triunfo de la capacidad
del cine para la observacion de la vida puede ser explota-
do en una forma artistica, nueva y vital, abriendo las
pantallas al mundo real donde el documental fotografia-
rd las escenas en vivo y las historias vivas; “el escoger
como medio el documental es una decisién grave, como
la de la poesfa en lugar de la ficcién” 13

Los cineastas que se han dedicado a filmar grupos y
situaciones de culturas no occidentales hablan del docu-
mental como la filmacién de una vida cotidiana que se
caracteriza porque tratan con eventos y personas reales,
en oposicién a las escenas teatrales de caracteres imagi-
narios o las historias de ficcién hechas en los estudios de
cine. Para Robert Edmonds, el documental es inmedia-
tamente antropologia filmada: “La realidad o actualidad
de las relaciones del hombre con su trabajo, ambiente y
su sociedad.” Sin embargo, la filmacion de esa realidad es
también un acto creativo: “En la elaboracién de una pe-
licula, el realizador tiene una cantidad de elementos esté-
ticos que extraer, aunque sea un filme documental donde
no tenga control de lo local, del escenario, modas, repar-
to y hasta trama [...] la estética es lo que enfatizamos o
arreglamos (tiempo, espacio, colores y elementos simi-
lares) que intensifican los sentimientos cuando se pre-
senta la obra.”14

Al reconocer la inclusion de la creatividad en la fil-
macién de situaciones de vida, el documentalista, en

12 Edmonds, Robert, “Documental, antropologia filmada’, en CUEC.
Material diddctico de uso interno, México, s/f (ca. principios de los
afios ochenta), trad. del inglés de José Rovirosa, pp. 1-94.

13 Grierson, John, “Principios del documental”, tomado del libro Grier-
son on Documentary, en CUEC..., op. cit., pp. 98-120.

14 Robert Edmonds, op. cit., pp. 48y 57.

comparacién con el cineasta-etndgrafo tiene claridad en
que la filmacién implica decisiones, selecciones y puntos
de vista:

Es imposible hacer una pelicula sin seleccionar por lo me-
nos algunos elementos, los lugares donde se pondra la cé-
mara, las cosas que hay que incluir en el shot y las cosas que
hay que sacar; la forma de corte de una toma a la otra; la
longitud que se debe dar a cada escena cuando se estd ha-
ciendo el corte, ademas de cumplir con otras exigencias
cinematograficas... la seleccion y la distorsién son inevi-
tables en la manufactura de una pelicula... seleccionamos
aquellos o estos aspectos de nuestro material con el dnimo de
que puedan ser mds débiles o mds poderosos para demos-
trar cualquier cosa... o por enfatizar algunos aspectos y mi-
nimizar otros, estamos abstrayendo de la totalidad de la rea-
lidad aquellas partes que satisfacen nuestros propdsitos.
En esta forma hemos revelado un lenguaje simbdlico. !

Para el documentalista mexicano Eduardo Maldonado,
muy cercano al cine antropolégico, ademés de la necesa-
ria documentacién previa y la reflexién que la investiga-
cién filmada va demandando, la emocién y la intuicién
del realizador y su equipo es una parte esencial en el ro-
daje y estd presente también en la seleccién y tratamien-
to del tema, asi como en la apertura para “ver” cosas no
anticipadas.!6

15 Jdem, pp. 92-93.

16 En México, fuera de las peliculas documentales hechas con el patro-
cinio del Archivo Etnogréfico Audiovisual del INJ, tanto de antrop6-
logos-cineastas como de cineastas-investigadores que han produci-
do un riquisimo acervo de alta calidad, el patrimonio filmico nacional
en esta rama no ha tenido un incremento notable desde los afios ochen-
ta; hay producciones aisladas de cineastas independientes o patrocina-
dos por instituciones de educacién superior como el CCCy la UNAM
con su Filmoteca y el CUEC. Donde si ha habido crecimiento es en la
produccién de videos, tanto de documentalistas independientes como
dentro de las universidades; podemos citar a la Universidad Auté-
noma Metropolitana Iztapalapa, donde trabaja Scott Robinson, an-
tropélogo-cineasta; la Universidad de Colima, con su centro de video
didactico; el ITESO de Guadalajara, con un grupo de jovenes artistas
videoastas muy interesantes y creativos, como Paula Silva y Andrés Villa
Aldaco; el Instituto Mora, con su proyecto filmado de historia oral;
TV UNAM, asi como algunas producciones del Canal 11 del IPN y el
canal 22 del Conaculta. En el 4° Festival de Cine de la Ciudad de Mé-
Xico, afio 2000, se presentaron quince documentales en video y cine
de 16 mm (Itala Schmelz, comunicacion personal). En el segundo fes-
tival regional “Cine-Video-Sociedad”, realizado en Mérida, Yucatin
(abril 8-15 de 2000) se presentaron 55 videos a concurso, de los cuales
28 eran documentales. El desarrollo del video documental ha estado
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Desde esta perspectiva, en las experiencias de los regis-
tros visuales, las imédgenes obtenidas son también un re-
flejo, diria John Mraz (1997: 47), o una interpretacion,
diriamos otros, de como perciben el mundo los que estdn
tras las cdmaras, los que construyen un producto filma-
do, los que dicen que retratan la vida de otros. Se relativi-
za asi la nocién de “realidad” que captan los sentidos de
los antropdlogos puesto que es tamizada por sus habili-
dades cientificas como intérpretes, por su capacidad de
lograr aceptaci6n y establecer comunicacién con los su-
jetos de la filmacion; el registro que se obtendrd desde el
punto de vista de su validez estd en intima relacién con
la calidad de la interpretacion. Queda de cualquier mo-
do latente el asunto de cémo percibe el piiblico el pro-
ducto cinematografico; ahi hay otra interpretacién posi-
ble y también puede haber otra percepcién y ese es un
problema de comunicacion que se debe tener presente.

LA COLABORACION ENTRE
ANTROPOLOGOS, DIRECTORES
Y PRODUCTORES

En mi trabajo, parto de una investigacién terminada y
publicada; selecciono las tesis fundamentales pensando
en sus potencialidades como narracién visual, entrevisto
al autor para elaborar conjuntamente el esquema de los
contenidos y conocer la perspectiva y el método de traba-
jo que usé. Me asesora en la seleccion de locaciones y de
personas e instituciones donde es posible obtener tanto
entrevistas como documentos adicionales, y de estos
primeros encuentros surge el boceto del guion que serd

relacionado con la incursién en la television cultural y los programas
noticiosos de television y como derivacion del cine-testimonial. En el
video documental se recupera la aproximacion antropolégica del tes-
tigo ocular que registra situaciones sociales y eventos de la vida de
los desposeidos, los marginados y las poblaciones indigenas. Con la
irrupcion del movimiento zapatista en Chiapas y de las luchas politi-
cas por la democracia, el nimero de producciones de “denuncia”
crecié en forma importante; Arturo Lomeli, antropclogo y videoasta
radicado en Chiapas, anota al Canal 6 de Julio, el Colectivo Perfil
Urbano, la primera etapa de Argos y La Guillotina como los colec-
tivos mas importantes. También en Chiapas destaca el trabajo inde-
pendiente de Carlos Martinez Sudrez.

luego precisado con el realizador del programa, un direc-
tor de cine o video, con quien también discuto y aprue-
bo (o al menos ésa es mi pretension) el tipo de discurso,
ritmo y “mirada” que tendra el filme. De este modo, a los
testimonios que el investigador original recogi6 en el
campo, el video anadird otros en su proceso de filma-
ci6n, a menudo con los mismos informantes originales;
entre éstos, figura en forma importante una entrevista
filmada al autor(a) de la investigacién, que servird, con su
propia voz, como la narracién central del video con las
tesis que manejo. A esto hay que afiadir que el realizador
del video aporta su imaginacién creadora y sus habili-
dades en la direccion y/o manejo directo de la cimara, la
seleccién y longitud de las tomas, la edicion y la presen-
tacion final. El programa as es resultado de un trabajo
creativo en el que converge la multidisciplina, la super-
posicion de tiempos testimoniales y un nuevo lenguaje
audiovisual.

En el caso de la serie “Antropo-visiones”, la colabora-
ci6n entre diferentes especialistas es as{ un requisito y una
necesidad del trabajo. Pero no ha sido nada facil. Como
ya dije, parto de una investigacion terminada, es decir,
donde el proceso de construir una explicacién de un de-
terminado hecho social ya fue hecho siguiendo todos los
pasos de una investigacién antropolégica que incluyd,
centralmente, el trabajo de campo. Para hacer mi proyec-
to de programa debo documentarme, en este caso, leer
los productos de la investigacién que me interesa, sinte-
tizar sus tesis y sus aportes y seleccionar los hechos y pro-
cesos que se van a narrar en el video. Con el investigador
sostengo varias entrevistas, primero para convencerlo de
las virtudes de la ditusién de su investigacion entre un
publico amplio; luego le propongo las partes suscepti-
bles de ser filmadas y los énfasis posibles, siempre con
respeto a sus tesis. Le hablo de la necesidad de su aseso-
ria y le explico que en el proceso de filmacién puede
generarse nueva informacion, aun con sus propios in-
formantes como entrevistados, la cual podrd incluirse
dentro del esquema general, si cabe, o bien como una
nueva hipétesis de trabajo. También le informo sobre el
tratamiento filmico en cuanto a ciertos acentos de la in-
vestigacion, de entrevistas que pienso se deben hacer a
otros especialistas y protagonistas del tema buscando
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a veces un contrapunteo, a veces una comparacion, otras,
la perspectiva histérica y la ubicacién en un contexto
mayor, o bien un nuevo testimonio que profundice o
que inyecte emociones a la narracion. En este sentido, la
serie puede tener alguna semejanza con el cine antro-
poldgico como herramienta de investigacion, porque
estd generando informacién testimonial fresca y nueva
en un tiempo, y a veces un contexto, diferente al original.
Generalmente no se suscitan problemas en esta parte del
proyecto; quizd solo las dudas que tiene cualquier
antrop6logo sobre el tratamiento que recibiran “sus” in-
formantes, el cuidado con que se les debe tratar, los temas
que hay que evitar con ellos, en fin, exigencias propias del
celo y la ética profesional que busca mantener las buenas
relaciones que ha cultivado durante algin tiempo y de

Valle del Mezquital, Hidalgo; Agustin Estrada
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los cuales ha dependido su aceptacién. Hasta ahora no
ha habido discusion tedrica o metodoldgica entre los in-
vestigadores y la directora de la serie; los temas hablados
son predominantemente practicos.

La segunda fase comprende varias conversaciones con
el realizador y el productor (cuando ha habido) para
transmitirles de la mejor y mds clara manera posible cud-
les serdn sus tareas, cudl es el tema del programa, los
contenidos aproximados con sus énfasis, el programa de
entrevistas, las posibles locaciones, la localizacién de ico-
nografia o locaciones alternas y otra informacién que
requieran (que en un par de ocasiones consistié en ex-
plicar las diferencias entre antropologia y folklore). Del
realizador, poseedor del oficio de filmar, yo espero una
propuesta del estilo que utilizara (el tratamiento visual),
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Acatldn, Guerrero; Agustin Estrada

el plan de filmacion y la apertura suficiente para discutir
en conjunto el concepto total del proyecto. Uno de los
objetivos —experimentales— de la serie al proponer di-
rectores diferentes para cada pelicula es la busqueda de
tratamientos novedosos dentro del estilo del documen-
tal, con una agilidad acorde al tema y los tiempos y de
acuerdo con la tecnologia mas avanzada con la que po-
damos contar, que mantenga el interés del ptiblico en
general durante 27 minutos. La musica original es tam-
bién una parte importante del proyecto en la bisqueda
de un nuevo lenguaje filmico para documentales hechos
en México; es casi un lugar comin que la produccién fil-
mica nacional y, sobre todo, los programas que tienen
relacién con temas de la antropologia, tengan una mu-
sica de fondo dizque prehispénica —tamborcitos y

flautitas— o bien los gastadisimos segmentos de la mu-
sica sinfénica de autores mexicanos que incluyen aires
populares como musica de mariachi o de huapango.

La tercera fase, la salida al campo a filmar, es la fase més
creativa, camaraderil y amable de todo el proceso, por lo
menos hasta ahora. Sin embargo, pueden presentarse al-
gunos problemas de comunicacién entre mi direccién y
la del realizador, cuando, por ejemplo, yo propongo algu-
nas locaciones y tomas o cuando no he sido yo quien
hace las entrevistas (lo cual a partir del segundo progra-
ma considero indispensable) y es hasta la sala (o isla) de
edicién que me doy cuenta de lo realmente filmado o que
el material no resulta del todo aceptable porque expresa
s6lo el punto de vista del entrevistador y no del plan con-
venido en el equipo.!”

La cuarta fase, la posproduccion del material, es decir,
la construccién de la exposicién final que serd el progra-
ma de 27 minutos, es la mds dificil y donde maés discu-
si6n hay entre la antrop6loga (yo) y el realizador, en lo que
se refiere a la coherencia, la claridad y la perspectiva de la
narracion; y entre antropélogos, cuando los investigado-
res originales observan que el video no cumplié con sus
expectativas, pues s6lo se desarrollé uno de los posibles
temas y no una monografia completa; y entre realizador
y productor, generalmente por la falta de cumplimiento
del primero en las fechas de entrega.

Como no se trata de una pelicula de investigacién
propiamente dicha, es decir, donde la cdmara es un

17 Lo “no aceptable” a veces tiene razones técnicas, por ejemplo, foto-
graffa y encuadres fallidos o demasiado obscuros, respuestas impre-
cisas a preguntas mal formuladas, falta de contextos visuales, etc.
Desde que estuvo en posproduccién el cuarto programa es que veo
la necesidad de ponerse de acuerdo, como lo han hecho algunos cole-
gas, con los equipos de filmacién sobre cuestiones importantes co-
mo el dejar que se muestre y exprese la personalidad del entrevistado
o ¢l ambiente de intimidad que puede dar un buen —y cercano—
encuadre a la cara del entrevistado. El antropélogo Allan Burns (Uni-
versidad de Florida), con quien alterné como maestro en un taller de
antropologia visual para videoastas indigenas, me decia que a ¢l no
le gustaba hacer entrevistas con la gente sentada en una silla, prefiere
filmarlos mientras trabajan; cuando entrevista a gente muy mayor,
escoge a alguien de la misma edad como entrevistador para lograr una
relacién de pares. A otros directores les parece mds importante tratar
de aprehender la personalidad del entrevistado, quien puede estar pa-
rado, sentado, trabajando, caminando, descansando, etc., pero en un
buen escenario (atractivo, interesante, de contexto).
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observador de comportamientos y va acompafando
todo el proceso de investigaciéon que puede durar meses
0 afos, y que se interpretard al terminar la filmacidn,
no es necesario que el antropologo original o la directo-
ra de la serie analicen todo el material para plantear una
nueva interpretacion, aunque para insertar la informa-
cién nueva que se genero sea necesario decidir su lugar
en el discurso general de acuerdo a la “columna verte-
bral” que es la narracién del investigador. Tampoco se
trata de una pelicula etnogréfica como la entienden los
autores que revisamos antes, de manera que no es nece-
sario mantener secuencias largas de eventos completos
sin cortes, ya que no es ¢l objetivo del programa hacer
registros de archivo para consulta (aunque se guardan
los originales —masters— completos para un futuro
banco de datos del CIESAS). Sin embargo, la cualidad
etnogréfica, para el buen observador, estd presente en las
imégenes y en los lenguajes usados, ademds de la capaci-
dad de la cdmara que puede “ver” més all4 del ojo huma-
1o, generando asf otra informacién. No es tampoco “cine
de autor”, entendido como producto de la inspiracién y el
estilo del realizador, de ahi que deban enfrentarse situa-
ciones incomodas provocadas por las individualidades
del realizador o la antropdloga. Como directora de la se-
rie, mi responsabilidad es que el producto filmado ten-
ga una coherencia narrativa en términos de contenidos
y de fidelidad a la investigacién original en cuanto a
sus propuestas de interpretacion. La narracion esta cons-
truida en un documento visual que hizo el director fil-
mico del programa, pero el producto total resulta de un
trabajo conjunto directora de la serie-realizador.

De lo que se trata es de presentar en forma visual una
serie de imdgenes vivas, dispuestas de acuerdo con
una orientacién tedrica y estética, tejidas en conjunto
con la narracién oral que les da sentido para presentar
un hecho social que se trabajé como problema de inves-
tigacién, que contiene una seleccién de la informacién a
través del testimonio de sus protagonistas o intérpretes,
y cuyas soluciones o mensajes, generalmente abiertos,
permitan la reflexién a quien lo ve. De ahi su cardcter de
documento visual, tejido con un método que involucra
informacion, interpretacion y conclusiones narradas en
forma dramdtica vy artistica; los programas permiten

conocer hechos y sus interpretaciones en una manera
que, ademds de ser creible, sea mirable.

Lo que es definitivo es que el producto que hacemos
en cada programa es una nueva creacion que anade a la
investigacién original nuevos valores que también pro-
vienen de la “mirada” antropoldgica; de ahi que si bien ca-
da tema estd basado en una investigacién terminada, no
la reproduce, la vuelve algo distinto, manteniendo la fi-
delidad al tema investigado. Y de ahi, por tanto, que la
serie “Antropo-visiones” puede legitimamente quedar
comprendida en el género del video-documental, por su
calidad de “observador de la vida”, con escenas e histo-
rias vivas, pero ademas porque ha implicado decisiones
cinematograficas que, semejante a lo observado por Ed-
monds, tienen que ver con una eleccién y una seleccién
de énfasis, de grado de abstraccion, de ritmo, de encua-
dres, de ambientes y sus colores, de voces, de musica, de
acercamientos y alejamientos, atributos todos ligados a
la creatividad y por tanto a la subjetividad.

Al respecto, a veces pienso que vienen muy bien las
palabras que escribi¢ Javier Marias a prop6sito de las
potencialidades de la novela frente a los reportajes u
otras formas de escribir historias veridicas, cuando dice
que a ese género literario se le puede anadir lo posible
ademas de lo cierto, los fracasos ademas de los hechos,
lo descartado y lo que pudo ser, ademas de lo que fue.

UNA NOTA SOBRE EL CONCEPTO
DE “ANTROPOLOGIA VISUAL”

Sobre la especialidad de la “antropologia visual’, existe
una seccion con ese nombre en la American Anthropo-
logical Association, dos revistas en inglés dedicadas al
asunto, amén de algunos libros, memorias de congresos
y sitios en internet. Los autores de habla inglesa que con-
sulté caracterizan a la antropologia visual como un par-
ticular modo de registro de conductas humanas para ser
usados dentro de la investigacién antropoldgica. El ma-
yor énfasis que encontré se refiere al registro fotografico
y filmado de la comunicacion no verbal, al uso de la fo-
tografia fija para que sea interpretada por los informan-
tes y asi generar informacién sobre eventos pasados o
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como materia prima para hacer inventarios culturales
(Collier, 1996: 91, 93), 0 bien como una subdisciplina de
la antropologia sociocultural que estudia los sistemas vi-
suales y la cultura visible: “la produccién y el estudio de
fotos fijas, el estudio del arte y la cultura material y la
investigacién de los gestos, la expresion facial y los as-
pectos espaciales del comportamiento” (Morphy y Banks,
1999: 2-4). Guillermo Bonfil habia escrito con anteriori-
dad sobre las posibilidades que tenia el cine para captar
las expresiones de un rostro, los gestos, las muecas y to-
do el lenguaje facial (1999 [1967]: 189), pero dentro de una
concepcién amplia del término “visual” que es la orien-
tacién que priva entre los antropSlogos mexicanos que
usan e} término, identificindolo con “antropologia de la
imagen” como complementaria de la “antropologia de
la palabra”, refiriéndose mas bien al medio de registro en
la investigacién y en la presentacién de resultados (Sala-
zar Peralta, Ana Maria (coord.), 1997).

El “nuevo” término puede encuadrarse en la tipica
biisqueda de tres pies al gato (muy propia de los intelec-
tuales de los paises altamente industrializados y superes-
pecializados) cuando los contenidos del nuevo concepto
estan ya implicados y contenidos en conceptos anteriores
y mds abarcadores como el de cine documental, etno-
gréfico o antropolégico, seglin su énfasis, estilo, forma-
to y destinatario. Pero bueno, cada quien puede crear el
término que guste, siempre y cuando lo explicite.
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