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ELISENDA. ARDEVOL

LA CONSTRUCCION DE LA MIRADA

Este articulo plantea una reflexion sobre la representacién audiovisual de la realidad social y
cultural en relacién con su utilizacién pedagégica a través del andlisis de la obra del cineasta
etnografico Tim Asch, y en concreto, de su pelicula méas polémica, The Ax Fight.

La utilizacién del cine y del video en antropologia supone una reflexién sobre cémo
entendemos el filme como instrumento para la investigacién, como medio de comunicacién
para la docencia, y como forma de incidir en el conocimiento social sobre la cultura. Estas
practicas conllevan la necesidad de preguntarnos c6mo entendemos la creacién de iméagenes,
cémo las utilizamos en nuestro propio quehacer cotidiano; cé6mo las tratamos, usamos e
interpretamos; qué esperamos de ellas. Estos presupuestos culturales estaran presentes en
nuestra forma de filmar, de analizar y proyectar un filme. Por este motivo, es necesario
incorporar a la metodologia con técnicas audiovisuales una reflexién sobre la imagen y los
modos de representacion.

El cine etnogréfico se refiere a la descripcién audiovisual de las formas de vida, de pensar,
de sentir, de actuar y de organizarse que podemos observar en las sociedades humanas. Como
género cinematografico, se inscribe dentro de la tradicién documental y se perfila como un
subgénero de ésta, ya que representa un campo de interseccién entre cine y antropologia y
propone unos objetivos especificos relacionados con la investigacion y la docencia en cien-
cias sociales.

El cine etnogrifico de Tim Asch es un buen ejemplo de la utilizacién del cine en
antropologia y los problemas que presenta; problemas compartidos con otras disciplinas,
especialmente en el debate sobre la relacion entre realidad y representacién. Mi interés en
destacar la pelicula The Ax Fight entre més de 70 peliculas etnogréficas en la filmografia de
Tim Asch, y en el marco de este monogréfico dedicado a cine y educacién, se debe a que es
una de las peliculas mas conocidas de este autor y la mas utilizada en la ensehanza universi-
taria, siendo un ejemplo paradigmético del cine etnogréfico de orientacién pedagégica; una
pelicula hecha «a medida» para representar los problemas teéricos de la construccién de la
mirada cinematogréfica a través de sucesivas transformaciones de edicién y montaje, cada
una de las cuales responde a distintas estrategias de interpretacion.

iPOR QUE UNA PELEA?

The Ax Fight (La pelea de hachas) es una pelicula de veinte minutos realizada en 1975 por
Tim Asch en colaboracién con el antropélogo Napoleén Chagnon sobre un conflicto entre los
yanomami de la amazonia venezolana. Esta pelicula forma parte de una extensa documenta-
Cién audiovisual sobre este pueblo producida con la clara intencién de responder a las
necesidades educativas y de investigacién en el marco de la teorfa antropolégica. Dentro de
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las tendencias de produccién en el cine etnografico, The Ax Fight se sitGa en el estilo del cine
observacional, basado en la filmacién secuencial y en continuidad de un acontecimiento tal
y como se produce en un contexto determinado, de forma que la camara capture la interac-
cién social en su espontaneidad, en el momento en que ocurre. Asch dirige la cdmara hacia
la accién, sin saber todavia qué sucede, tan s6lo que «algo va a pasar». La mirada perpleja de
la cdmara ante un comportamiento caético, cuyo significado desconoce y se esfuerza en
seguir, es el primer paso a partir del cual se desarrollard la investigacién etnografica, la
interpretacion y la explicacion teérica, y que la pelicula muestra a través de distintos montajes
de la misma secuencia. La pelicula parte del supuesto de que, en el estudio antropolégico, lo
que sabemos del comportamiento humano y cémo somos capaces de analizarlo depende de
c6mo aprendamos a observar: la mirada se construye progresivamente. Ver no es una activi-
dad pasiva, es una habilidad natural y una actividad culturalmente organizada que implica
procesos de inferencia, de elaboracién y de contrastacién de hipétesis.

La edicion de la pelicula estd pensada para el aula como su contexto natural de exhibi-
cién, de forma que la estructura de la pelicula, su edicién y su duracién responden a una
determinada vision de la actividad docente. Para Asch, observacion, participacion y anélisis
deben estar estrechamente relacionados en el aprendizaje de la disciplina para que ésta no
quede reducida a la mera especulacién. La pelicula estd disenada para ser un instrumento (til
en el proceso de relacionar conceptos generales con la observacién de los fenémenos
sociales y culturales concretos que se muestran en pantalla. El autor espera que los estudian-
tes «vivan» a través del filme su propia experiencia etnografica, y que realicen sus propias
inferencias y conjeturas a partir de la observacién en diferido de una secuencia de comporta-
miento.

Se trata, ademds, de una pelicula que ha causado una fuerte polémica en el ambito
académico y en el contexto de la produccién de cine documental. En la critica y el andlisis
del cine etnogréfico, su estilo observacional fue severamente criticado, entre otros, por David
MacDougall en funcién de la posicion distanciada de la cdmara, que objetiviza a las perso-
nas; de la ausencia de participacién de la comunidad filmada en la organizacién del filme, y
en funcién de la falta de una interpretacién nativa directa de lo sucedido: la voz nativa esta
mediatizada por la interpretacién y explicaciones del antropélogo (1). La pelicula también
plantea un debate epistemoldgico en relacién con la representacién cinematografica de la
realidad, en la posible confusion de la imagen con lo representado: jpuede el cine ofrecer una
representacion no mediada de lo real? Y, si no es asi, en qué medida puede utilizarse como
fuente de conocimiento sobre lo social y cultural? Finalmente, en el dmbito educativo, un
estudio sobre la recepcién del cine etnogréfico realizado entre estudiantes norteamericanos
cuestion6 su valor pedagégico al senalar que una parte significativa de la muestra reacciona-
ba ante el filme con actitudes emocionales negativas, que reforzaban sus prejuicios y estereo-
tipos, asimilando a los yanomami a la nocién de una sociedad primitiva, salvaje y violenta (2).
3Cémo puede un documental que pretende llegar a la comprensién intercultural reforzar
estereotipos procedentes de una ideologia dominante y colonialista?

LA RELACION ENTRE CINE Y ANTROPOLOGIA

Timothy Asch es uno de los directores mas reconocidos del cine etnogréfico, introductor de
importantes innovaciones en el planteamiento de la filmacién, la metodologia de produccién,
el modelo de colaboracion y el estilo de montaje en funcién de unos objetivos concretos: la
ensefianza y la investigacion en antropologia. Formado en cinematografia, sus peliculas
reflejan la necesidad de poner el cine al servicio de la educacion. En cuanto a la evolucién de
su estilo cinematogréfico, éste refleja las distintas colaboraciones e influencias de los antropé-
logos y antropé6logas que trabajaron con él. Siempre entre dos aguas, por su devocién a la

(1) David MacDougall, «;De quién es la historia?» en E. Ardévol ~ (2)  Véase Wilton Martinez, «Critical Studies and Visual Anthro-
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antropologia y por su énfasis en la creatividad cinematogréfica, daré clases de antropologia y
de cinematografia en distintas universidades americanas y australianas, y dirigird con entu-
siasmo uno de los centros mas significativos en antropologia visual, el Center for Visual
Anthropology de la University de Southern California, en Los Angeles, desde 1982 hasta su
muerte en 1994, contribuyendo activamente a la expansién del cine etnogréfico.

Tim Asch particip6é desde 1961 en nueve expediciones etnogréficas. Trabajé en Uganda
con Elizabeth Marshall entre los dodoth, con Karl Reisman en Trinidad, con Napoleén
Chagnon en Venezuela entre 1968 y 1975. También colaboré con el antropélogo y etnoci-
neasta Asen Balikci entre los pashtoon, y en la Indonesia Oriental, con James J. Fox y con
E. Douglas Lewis. Su trabajo con Linda Connor en Bali durante los afios 80 marcara un giro en
su estilo cinematografico hacia posiciones mas reflexivas e interactivas. Al final de su vida
estaba trabajando en un nuevo proyecto propio, encuadrado dentro del cine participativo, en
el cual colaboraba con un grupo de yanomamis que iban a dirigir su propia pelicula (3). Para
Asch, el cine documental debia dar una respuesta creativa a las preguntas de la antropologia
y aprender de esta relacién.

MODELO DE COLABORACION

El género documental o el reportaje para television pueden considerarse cercanos al cine
etnogréfico por la seleccion del tema y por la orientacién realista y descriptiva, pero su
planteamiento en pocas ocasiones estd basado en un trabajo de campo en profundidad.
Generalmente, el cineasta se deja llevar por sus propias creencias e ideas sobre una cultura
que desconoce y considera suficiente una estancia corta dirigida exclusivamente a la filma-
cion, sin responsabilidad sobre la imagen de las personas representadas (siguiendo la férmula
«llegar, filmar y marchar»). La colaboracién de los antropélogos en estas producciones esta
reducida en muchos casos a la funcién de asesor, como por ejemplo en nuestro pais el trabajo
de Alida Carloni para RTVE en Un mundo de patios, o el de Salvador Rodriguez Becerra para
Canal Sur en la serie Fiestas de Andalucia (4). En la mayoria de estas producciones realizadas
para televisién, el antrop6logo aparece como «cabeza parlante» para dar su opini6n sobre un
tema, o bien asesora en la elaboracion del guién y en las localizaciones. Otras veces, se le
llama para realizar un guién «académico» al que luego se incorporan las imégenes y la
miusica. El antropélogo puede en pocas ocasiones controlar el desarrollo de la produccion vy,
cuando lo consigue, suele dominar la explicacion teérica, de forma que las imagenes ilustran
las tesis de sus autores, pero la organizacion de la produccion esta desvinculada del proceso
de investigacion.

La mayoria de los realizadores no estdn dispuestos a ceder parcelas de poder a los
antropélogos en el desarrollo de las lineas de produccién, ya que éstos «no entienden de
cine». Este supuesto parte, una vez mas, de la creencia en la divisién entre la palabra y la
imagen, entre la erudicién y la simplicidad. Se apoya en el supuesto de que la antropologia es
un conocimiento verbal y literario, demasiado erudito, mientras que el documental ha de ser
visualmente atractivo y estar dirigido a una amplia audiencia. X .

Entre los antropélogos existe un cierto temor a la banalizacién y manipulacién de sus
investigaciones a través del medio audiovisual. El antropélogo parte del presupuesto de que el
cine documental simplifica la complejidad de sus posiciones tedricas y que dedicarse a ello
es una desviacién de su profesion. Cuando es el técnico en imagen el contratado por un
antropélogo o institucién cultural para dar expresion audiovisual a un cqntenldo académico,
también se produce una desconexion. El problema de estas producciones, generalme_nte
etiquetadas como «video pedagégico» es una férmula esterotigada tanto en el contenido
como en la forma: bellas imagenes, musica de fondo y guién literario. La imagen corre a

(3) Véase T. Asch, «La colaboraci6n en la realizacién de do-
cumentales etnograficos: una visién personals, en E. Ardevol y
L. Pérez-Tol6n (eds.), Imagen y cultura (Biblioteca de Etnologfa,
Diputacién de Granada, 1995), pp. 255-256.

@) Un mundo de patios, Jaime Villate (guién y realizacion),

Alida Carloni (asesoramiento). Produccién para Television Espaiio-
la, 16 mm. 58 min. color, 1992.

La fiesta del Cascamorras, Francisco Garcia Novell (guién y reali-
zaci6n), Salvador Rodriguez Becerra (asesoramiento). Estudio Uno
para Canal Sur Television. Betacam, 27 min, 1992.




cargo de especialistas en cine o video en funcién de un guién previo elaborado, a su vez, por
especialistas en antropologia, que conocen bien el tema, pero desconocen como puede
realizarse su tratamiento cinematografico.

Dentro de las ciencias sociales, la fotografia, el cine y el video no han recibido la atencion
que se merecen como instrumento pedagégico, de trabajo y de estudio. Aunque cada vez es
mas frecuente incluir peliculas o documentales en clase, su utilizacién generalizada queda
atn lejos en nuestra disciplina. La razén es que muchos todavia consideran estas tecnologias
de la imagen como inapropiadas para la exposicion teérica, siendo tratadas simplemente
como herramientas auxiliares, mds que como un instrumento de innovacién metodoldgica y
pedagégica. Si estos presupuestos por ambas partes se mantienen, las posibilidades de inves-
tigar con la cdmara y ofrecer al espectador otro tipo de tratamiento audiovisual y de profun-
dizacién tematica quedan muy limitadas.

3Es posible un cine antropolégico? ;Y un cine educativo? El cine de Tim Asch parte del
supuesto de que su marco de utilizacién va a ser el aula y que el cineasta debe adaptarse a las
necesidades de la antropologia. Asch parte del modelo de colaboracion entre cineasta y
antropélogo. Para este autor, el cine etnogréfico falla cuando estd en manos de profesionales
del cine con buenas intenciones pero sin conocimiento de la metodologia y la teoria antropo-
Iégica, y, lo que es mas grave desde su perspectiva: cuando el cineasta desconoce las claves
culturales de la comunidad que se propone filmar. Del mismo modo que un antropélogo que
desconoce como utilizar los recursos cinematograficos no ve la necesidad de su aplicacién o
los incorpora de forma subsidiaria a su trabajo.

Tim Asch propuso una colaboracién entre iguales, de forma que el cineasta comprendiera
el trabajo del antropélogo y participara en el proceso de investigacion (5). Sostenia que una
estrecha colaboracién entre profesionales de la imagen e investigadores etnogréficos debia
producir beneficios creativos por ambas partes. Pensaba, y creo que con razén, que la
tecnologia audiovisual proporcionaba una importante herramienta para el estudio de la
cultura, y que el conocimiento del trabajador de campo aportaria no sélo rigor cientifico, sino
también un componente ético y una vision «desde dentro» que el cineasta no podria conse-
guir por sf solo: «Si el cineasta trabaja codo con codo con el antropélogo, filmando lo que
éste quiere filmar, entonces el antrop6logo es capaz de proporcionar transcripciones, traduc-
ciones y andlisis para el metraje, haciendo la pelicula mas apreciada para los antropélogos,
asi como déandole mds viveza e integridad para cualquier audiencia. Un cineasta que trabaje
por si solo nunca serd capaz de hacerlo tan bien. Esto es lo que yo ensefio y la via en la que
he estado trabajando» (6).

Segtin este modelo, el cineasta formado en antropologia se pone en contacto con profesio-
nales que estén realizando un trabajo de campo en profundidad en una zona o comunidad
local. El realizador trabaja a partir del enfoque de la investigacion y el conocimiento del
trabajador de campo sobre los aspectos culturales que estudia: «tanto si uno esta interesado
en realizar peliculas para la investigacién como para la ensefianza, mi sugerencia es que un
proyecto de colaboracién debe considerarse en primer y principal lugar como una investiga-
cién etnografica» (7).

Para que la colaboraci6n sea verdaderamente fructifera, es necesario que el antropélogo
valore el cine como algo mas que un medio de expresién y el productor valore la practica
antropolégica, no sélo la teoria. El énfasis de Tim Asch por la investigacién es un punto de
partida para romper una divisién del trabajo basada en dicotomias complementarias. Me
atreverfa a sugerir que la idea interdisciplinaria de la antropologia visual plantea un «mestiza-
je» singular. El antropélogo debe coger la cdmara para saber qué puede pedir al cineasta y
teorizar sobre ella en relacién a su disciplina y a su metodologia de trabajo. De la misma

(5 Timothy Asch, «Collaboration in Ethnographic Filmmaking: ~ (6) T. Asch, «La formaci6n de antrop6logos visualess (Funda-
A personal Views (Canberra Anthropology, vol. 5, nim. 1,1982).  mentos de Antropologia, ntm. 1, Granada), p. 115.

«La colaboracién en la realizacion de documentales etnogrdficos»,  (7) T. Asch, «La colaboracitn en la realizacién de documenta-
en E. Ardévol y L. Pérez Tolén (eds.), Imagen y Cultura (Ediciones  les....s, op. cit. p. 261.

de la Diputacién Provincial de Granada, Biblioteca de Etnologia,

nam, 3, 1995).
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forma que el cineasta deberia conocer la teoria antropoldlgica para su analisis y comprension
de los fenémenos sociales (incluido el cine), y también atreverse a experimentar en la practica
con la metodologia etnografica. Finalmente, indicar que el modelo de colaboracién de Asch
olvidé a la tercera parte en disputa: el sujeto filmado, la comunidad filmada: j;qué relacién
establecen antropdlogo y cineasta con el sujeto delante de la cdmara?

EL CINE OBSERVACIONAL: ;METODO O ESTILO?

El estilo llamado observacional en cine etnografico surge en los afos sesenta, junto con dos
movimientos cinematograficos en el género documental estrechamente relacionados con la
produccién antropolégica: el cinéma vérité desarrollado en Francia de la mano de Jean
Rouch, y el direct cinema en EE.UU. impulsado por Richard Leacock, antiguo colaborador de
Robert Flaherty (8). El cinéma vérité se definira por la aceptacion de la presencia de la camara
como catalizadora de la accién y la inclusion de la subjetividad del director en el film. Por
contra, el direct cinema busca de forma mas completa que cualquier otro estilo documental
presentar inalterable la realidad social, de forma que la cdmara debe estar ausente de la
accion y limitarse a registrarla, como «una mosca en la pared» (9).

En los afos sesenta, la tecnologia cinematografica estd lo suficientemente desarrollada
para lograr el sonido sincrénico y la manejabilidad que deseaba Leacock para que éste
formulara, por primera vez, que los acontecimientos filmados son mas importantes que los
requerimientos de los productores cinematograficos. Por fin era posible observar a través de la
camara sin necesidad de ninguna condicién previa, sin luces, sin direccién, ni planificacion.
Registrar la vida cotidiana sin manipularla o modificarla. El observational cinema se funda-
mentard en la misma propuesta que el direct cinema: captar la vida social en su espontanei-
dad, sin intervenir en ella. Pero, mientras el cine directo acepta el montaje y el acercamiento
de la cdmara a la accién y a los participantes, el cine observacional prima los planos medios
y largos, recomendando la posicién estitica de la camara en un punto de observacién
privilegiado para captar el maximo de informacién visual posible sobre la accion y su
contexto. Se trata de presentar al espectador el acontecimiento completo, sin alterar las
dimensiones espacio-temporales, tal y como ha sido registrado por la cdmara, para que el
investigador pueda estudiar, mas tarde, el comportamiento observado.

Los objetivos del cine observacional se dirigen hacia el andlisis del comportamiento,
mientras que el cine directo intenta reflejar la espontaneidad de la situacién. Para el direct
cinema, la intervencion del antropélogo o las explicaciones del cineasta en el filme son
siempre una interferencia. Hay que permitir que el espectador pueda ver cémo se desarrolla
un acontecimiento sin que se le diga cémo lo debe interpretar o analizar. Puede que necesite
claves para entender lo que sucede, pero es libre de sentir, de vivir la experiencia, la
inmersién en otra cultura, sabiendo que lo que ve es un acontecimiento genuino, que no esta
dirigido, ni actuado, ni reconstruido ni dramatizado, sino que esta tomado directamente de la
vida misma, respetando en la medida de lo posible su integridad (10).

Colin Young desarrollara en términos tedricos los fundamentos del cine observacional a
partir del estilo del direct cinema y de la tradicién procedente de la observacién naturalista.
(11) Colin Young entiende por observational cinema el hecho de filmar a la gente en su
ambiente natural mientras realiza las cosas que hace habitualmente y rechaza tanto la
estructura dramatica (como por ejemplo, el modelo de exposicién, conflicto y resolucién),
como la didéctica en la construccién de la pelicula documental (12). El cine observacional es

(8) Brian Winston, «Direct Cinema: The Third Decade» en A.  P. Hockings (ed.), Principles of Visual Anthropology (La Haya,
Rosenthall (ed.), New Challenges for Documentary (University of ~ Mouton, 1975), pp. 109-124.

California Press, 1988), p. 517. (11) Formado en fa Universidad de Glasgow, St. Andrews y Cali-
(9)  Brian Winston, op. cit. p. 518. La caracterizacién del «direct  fornia, este autor fue director del Departamento de Arte Dramdtico
cinema» como «mosca en la pared» sera utilizada por Crawford  en la Universidad de California, Los Angeles y director de la Escue-
para clasificar los distintos modos de representacion en el cine la Nacional de Cinematograffa de Gran Bretafia.

etnogréfico. (12) Colin Young, «Observational Cinemas. (Principles of Visual
(10) Ver David MacDougall, «Beyond observational cinemas, en  Anthropology, op. cit), p. 68.
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pues un estilo del cine etnogréafico inspirado en el modelo de la observacién cientifica, que
busca describir los hechos con objetividad y neutralidad; es decir, que la construccién de los
datos pueda ser conocida y reproducida por otro investigador y que el modelo no esté
sesgado por juicios éticos o de valor moral propios del analista.

Comparando el trabajo de campo de un antropélogo con la labor de un cineasta observa-
cional en el terreno, Colin Young apunta que la diferencia entre filmar y tomar notas de
campo es que el cine puede representar el hecho original directamente, mientras que el
antropélogo esta limitado por su capacidad de observacién y de su memoria; estd obligado a
extraer inferencias a partir de las notas segtn las prioridades establecidas por su disciplina. De
ahi se deduce que el cine logra una representacién mucho méas completa y fiel de la realidad
que la que se pueda obtener por métodos de observacién directos, que siempre estaran
mediados por el lenguaje descriptivo y sometido a las distorsiones de la memoria. La cdmara
no es un instrumento objetivo, en tanto que opera un proceso de seleccion (encuadre, dngulo,
enfoque), reduccién y abstraccién (representacion audiovisual), pero el cine permite un
nuevo tipo de acceso a la realidad social y cultural, ya que puede representar el aconteci-
miento observado sin la mediacién de la palabra (13).

La metodologia de Tim Asch responde a un momento determinado de la investigacion
cientifica en antropologia (el estructural-funcionalismo) y se cifie a los objetivos de documen-
tar audiovisualmente la vida cotidiana de un grupo cultural segin los criterios de la descrip-
cion etnogréfica, de forma que sus peliculas permiten observar un comportamiento concreto
y relacionarlo con la teoria. Pero sus filmaciones también se dirigen hacia la forma de trabajo
de sus colaboradores antrop6logos, de forma que filma las técnicas de investigacién utilizadas
(como por ejemplo en A man called bee, 1974) y las relaciones que se establecen con la
comunidad. Asch utiliza la cdmara de cine como parte integrante de la practica, la teorfa y la
ejemplificacién etnogréfica (14).

En cuanto al estilo cinematografico y modo de representacién, Tim Asch experimenta con
el medio y rompera con la tradicién narrativa del cine documental siguiendo las entonces
nuevas férmulas del direct cinema americano, para evolucionar, posteriormente, hacia un
cine mas reflexivo y participativo (Jero on Jero: a Balinese trance observed, 1981). No
obstante, su estilo se adaptara a las necesidades de la colaboracién etnogréfica y seguira de
cerca el modelo del llamado cine observacional, especialmente en The Ax Fight, respondien-
do a la llamada analitica de la antropologia de los afios setenta, que ve en el cine una
posibilidad de registrar el comportamiento social para su estudio detallado.

El objetivo de Asch, en su primera época como cineasta etnografico, es la filmacién en
continuidad y lo mds detalladamente posible de acontecimientos discretos, distinguiendo
claramente entre observacién e interpretacién. Filma secuencias de comportamiento sin
interrupcién, mientras que en el montaje introduce elementos interpretativos procedentes del
trabajo de campo etnografico (como por ejemplo en The Feast, 1969, introduce la explicacion
tedrica de Marcel Mauss sobre el intercambio).

FILMACION SECUENCIAL Y ESTUDIO DEL COMPORTAMIENTO

La filmacién secuencial responde a la necesidad de crear un documento audiovisual de valor
cientifico. Para Tim Asch, la continuidad, como objetivo de la filmacién etnogriafica, significa
idealmente el rodaje continuo de un acontecimiento vinculado a un sujeto. Para poder seguir
la accién continuamente el fotégrafo debe tener una idea de lo que la gente va hacer y de lo
que quiere obtener: identificar interacciones o acontecimientos significativos y dirigir la
atencién de la cdmara hacia ellos. Asi surgen problemas de delimitacién inherentes a la
descripcién de cualquier acontecimiento social. El observador y los participantes pueden
discrepar profundamente en sus percepciones sobre cuindo empieza y cuindo termina una
secuencia de interaccién y a quién incluye. Seleccionar cuando y qué filmar es una decisién

(13) Colin Young, «The finished film can represent the event ob-  P. Hockings (ed.), Principles in Visual Anthropology, op. cit
serveds, op. cit. p. 67. 385-420. pology, op. cit., pp.
{14) Timothy Asch, «Using Film in Teaching Anthropologys,




Serie yanomami. Foto Napoleén Chagnon.

subjetiva y crucial. En el cine etnogréfico, la cdmara esta calibrada en funcién de la teoria,
epistemologia y objetivos del investigador (15). En este sentido, parte del anilisis se realiza ya
en el modo de filmacion. La mirada de la cdmara es ya una mirada tedrica.

Pero, si la decisién es subjetiva, ;como podemos llegar a una descripcién objetiva? Y, si la
camara es selectiva y reductiva, jcomo podemos obtener un registro completo y fiel de los
acontecimientos? Y, si lo que queremos filmar es la actividad espontinea, ;c6mo podemos
saber que el comportamiento es «natural», no actuado ni modificado por la presencia de la
camara? Y, suponiendo que estos problemas puedan resolverse, ;no es mejor una visién
«desde dentro», que sean los propios miembros de una cultura los que nos digan hacia dénde
dirigir la cdmara y qué es lo realmente significativo para ellos?

La filmacién secuencial presenta una serie de problemas derivados de lo que he denomi-
nado como «trampas de la representacion visual» (16). Dicho de un modo sencillo, se trata de
pensar que la representacion filmica refleja fielmente el suceso real, de forma que la filmacién
ininterrumpida, sin movimientos de cdmara ni montaje posterior nos da una visién mas exacta
de lo sucedido que una filmacién «artistica». Creo sinceramente que esto es falso. Aunque la
exposicion de mis argumentos pueda ser algo apresurada, pienso que las criticas realizadas al
cine observacional son de acuse de recibo en cuanto éste olvida la mediacién de la imagen
audiovisual y toma al cine como un instrumento independiente del lenguaje y de la posicién

(15) Véase T. Asch, «La colaboracién en la realizacién de docu- datos audiovisuales en la investigacién sociojuridicas, en Jévenes
mentales... », op. cit.,, pp. 259-260. Sociélogos del Derecho (Publicaciones del Instituto Internacional
(16) E. Ardévol, «Esto no es una pelicula: la construccion de  de Sociologfa Juridica, Onati, 1998, en prensa),
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del investigador con respecto a la técnica que utiliza (lo que se llama «la transparencia del
medio»).

Muy sucintamente, las trampas de la representacion visual en relacién a la filmacion
secuencial para el estudio de la actividad social pueden ser de cinco tipos:

a) El mapa no es el territorio: La confusién entre el acontecimiento y su imagen cinemato-
grafica. El acontecimiento social no se reduce a su plano audiovisual, y por tanto, no
podemos considerar la representacién audiovisual como si fuera un registro fiel y completo de
éste. El dato audiovisual es valido para el estudio si tenemos en cuenta el proceso de
transformacion y las caracteristicas de la mediacién cinematogréfica, y sobre todo, si conoce-
mos el contexto del cual ha sido abstraido y el procedimiento. El antrop6logo nunca opera
con hechos o cosas, sino siempre con descripciones de hechos o de cosas. Cémo se plantea
la descripcion tiene importantes repercusiones en el andlisis de los datos, sea esta descripcién
audiovisual o escrita (el modo de representacién y el estilo de filmacién son componentes del
andlisis).

b) En la pantalla no es posible distinguir el comportamiento «natural» del «actuado». Si
bien es cierto que en la pantalla no podemos distinguir qué es ficcién y qué es actuacién
«real», ni tampoco podemos controlar la sobreactuacién para la camara, podemos, sin
embargo, controlar la experiencia etnografica. Entonces, incluso un comportamiento sobreac-
tuado puede ser un dato importante para la comprensién de las pautas culturales, por
ejemplo, ante la cdmara (17).

¢) Descontextualizacion: La abstraccion del contexto social de la imagen audiovisual en la
filmacién secuencial es una de las trampas mads interesantes para la antropologfa y para el
arte. Sin montaje, no hay estructura narrativa que supla esa ausencia. Esto nos descubre la
necesidad de un conocimiento cultural implicito del contexto para dar sentido a las imagenes.

d) Linealidad: La filmacién secuencial construye una linea temporal que obliga, de una
forma no siempre acertada, a entender la accién social como una cadena de estimulo-
respuesta (18).

e) Efectos de representacion: al realizar una abstraccion del contexto, situaciones que se
vivieron como dramdticas pueden aparecer en pantalla como irrisorias, la colocacién de la
camara puede ocasionar errores de interpretacion o efectos incontrolados, pero también nos
puede dar pistas de la relaci6n entre el contexto de investigacion y la cdmara.

Detectar estas trampas, si vamos por buen camino, no nos impide utilizar el cine como
instrumento de investigacién, sino todo lo contrario. Nos lleva a la posibilidad de utilizar el
cine y el video con técnica etnografica, como un tipo de datos (audiovisuales) irremplazables
por el lenguaje escrito y complementarios a éste. Esto supone plantearse diferencias importan-
tes entre el cine de investigacion y el cine narrativo, no en la forma, sino es su uso y objetivos.
Tim Asch pensaba que era posible un entendimiento cordial entre ambas posiciones, aunque
veia las dificultades (una pelicula de investigacién sigue otros criterios de produccién y
valoracién que una pelicula narrativa). Si la pelicula The Ax Fight sigue siendo vigente es
precisamente porque sefiala hacia este dilema en su estructura.

PERSPECTIVAS DE THE AX FIGHT
En 1968, Tim Asch empieza a colaborar con Napoleon Chagnon en la filmacién etnografica
de grupos yanomamo en la amazonia venezolana. Chagnon habia realizado su trabajo de

(17) Siguiendo a A. Duranti: «en las ciencias sociales, tratar con
estas paradojas significa entender que hay distintas formas por las
cuales la presencia de cierto tipo de actores sociales (etnografos,
cineastas) o artefactos (bloc de notas, camaras) juegan un papel en
la actividad que estd siendo estudiada, y los distintos tipos de
transformaciones que cada medio y técnica produce» en A.
Duranti, «Does the presence of the camera affect the interaction?s
(Linguistic Anthropology, Cambridge University Press, 1997), pp.
117-119.

{18) Trampa sefialada por Ray L. Birdwhistell, Kinesics and Con-

text (Penguin Books, 1970), en Still Photographs, Interviews and
Filming: «En el extremo de que la corriente de comportamiento
que percibimos parece «realistas, ésta carece de sefales explicitas
de peligro sobre la selecci6n realizada, mucho més que por medio
de otros instrumentos. Esto nos deja indefensos hacia nuestros
hébi@os convencionales de observacién, que parecen tan naturales
precisamente porque son costumbres. (...) [Seguimos] las conven-
ciones dramattrgicas americanas que ven la comunicacion, la si-
tuacién interpersonal y la interaccién misma como secuencias de
accibn-reacciéns, p. 151.



campo entre los yanomamo durante mas de afio y medio y habia escrito su monografia antes
de volver con Asch para realizar las filmaciones (19). Su colaboracién duré hasta 1975 y en
total, realizaron 30 peliculas.

The Ax Fight esta basada en el desarrollo de un conflicto y su resolucién en un poblado
yanomami y estd estructurada a partir de tres niveles interpretativos ordenados secuencial-
mente. En primer lugar, vemos una secuencia del conflicto sin editar, tal y como fue filmada
en el campo, sin narracién ni subtitulos. En segundo lugar, escuchamos una narracién
interpretativa sobre lo que ha pasado desde el punto de vista de los participantes, sobre tomas
de la misma secuencia anterior que identifican a los personajes que intervienen y sus motiva-
ciones. En tercer lugar, se nos muestra un esquema de la estructura de los linajes que han
intervenido en la lucha y una narracién explica lo sucedido en funcién de los lazos de
parentesco y la organizacién politica de los yanomami. Finalmente, vemos una versién
editada (20).

El montaje sigue un planteamiento narrativo argumental y su estructura pretende mimeti-
zar el proceso metodol6gico de un trabajador de campo: a) observar los hechos y preguntarse
qué estd pasando b) buscar la interpretacion nativa de lo sucedido, c) interpretar la informa-
cion a partir de un marco teérico, d) ofrecer una descripcién explicativa de los hechos a partir
de su comprensién tedrica.

Esta pelicula pide al espectador que participe del proceso de comprensién etnogréfica de
una situacién cultural, siguiendo los mismos pasos que seguiria un trabajador de campo
disciplinado. Su complejidad parte de una estructura simple repetitiva, donde se combinan el
modo observacional en la primera parte («esto es lo que vimos, sin cortes ni montajes»), el
modo exposicional en la segunda y en la tercera («esta es nuestra explicacién cientifica de los
hechos») y el modo reflexivo entre la primera y la segunda («esto es lo que creimos y cémo
nos sentimos») y en la cuarta (<lo que veis es un montaje filmico de lo que ocurrié, las
peliculas son construcciones, se cortan las secuencias que han quedado «mal» y se reorgani-
zan para mostrar lo que el director quiere que veais») (21).

Esquema descriptivo:

0. Titulo y pequefa introduccion escrita sobre los yanomami sobre el fondo de un mapa
del Amazonas y del territorio que ocupan.

1. La primera secuencia de esta pelicula presenta un acontecimiento tal y como lo capté
la cdmara hasta que se termina la bobina —una pelea con mazos y hachas—. La secuencia se
presenta sin editar, sin interrupciones, en tiempo real (10 minutos) y con el sonido sincrénico.
La camara permanece fija en su punto de observacién con ocasionales zooms, procurando
siempre enfocar el lugar donde se produce una mayor accién. El director nos advierte que las
escenas han sido captadas espontdneamente y que son confusas para el propio observador:
«Vais a ver y oir la grabacién original, sin editar, de esta pelea que parece caética y confusa,
tal como los trabajadores de campo la observaron en su segundo dia en la aldea». El cineasta
y el antropblogo no saben muy bien lo que estd ocurriendo en la aldea. Mediante esta
estrategia, pretende transmitir al espectador la sensaci6n de confusién que sufre el propio
observador en el campo —no la experiencia de los sujetos en cdmara, sino la de los sujetos
detrds de la cdmara, cabe puntualizar (22).

2. La segunda parte esta precedida por un fundido en negro en el que, sin embargo,
continua el sonido. El sonido recoge la conversacién informal de Asch y Chagnon sobre lo
que ha sucedido, primeras conjeturas y sentimientos sobre su situacién en el poblado (insegu-

(19) N. Chagnon, Yanomamd, The Fierce People (Nueva York,
Holt, Rinehart & Winston, 1968).

(20) Antes de entrar en el andlisis de The Ax Fight, debo suponer
que ¢l lector no ha visto el filme, pero no importa, utilizaremos la
limitacién como ventaja. No se trata de analizar el comportamien-
to representado en The Ax Fight, sino la estructura, niveles y fun-
cién de la pelicula en relacion a las cuestiones tedricas que se han
presentado. Por si acaso, el lector cuenta también en el anexo con

una transcripcion textual completa del filme. Por lo demds, el
lector es libre de imaginar.

(21) Para los modos de representacién en el cine etnogréfico ver
E. Ardévol, «Representacién y cine etnografico» (Quaderns de I'lCA,
nim. 10, Barcelona, 1997) y B. Nichols, Representing Reality,
(Bloomington, Indiana University Press, 1991).

(22) Ver anexo, narracion que introduce la pelicula de The Ax
Fight.



ridad de ser aceptados). La segunda parte propiamente dicha estd dedicada a la descripcién
de lo sucedido segin los propios actores y se explica quién es quién en el conflicto y el
motivo de la lucha, reconstruyendo el trabajo que debe realizar el etnégrafo —las primeras
impresiones pueden resultar erréneas y hay que preguntar a los informantes sobre lo que
sucede—. La lucha se habia originado a partir de un conflicto entre un grupo de visitantes y
un grupo de la aldea, a causa de que uno de los j6venes visitantes se negé a trabajar en la
huerta y, en cambio, exigié6 comida a una mujer, a la cual pegé al negérsela ésta, y no, tal
como pensaron en un principio, por un problema de incesto. Vemos fragmentos de la primera
secuencia a camara lenta o con la imagen congelada, acompanados por flechas indicadoras
de los personajes que intervienen en la narracion (voice off) del antropélogo.

3. Una vez sabemos quiénes intervienen en la pelea y por qué sucede, la tercera parte esta
constituida por la explicacién cientifica: se trata de un conflicto entre linajes en una sociedad
horticola organizada en linajes segmentarios independientes entre si y a causa de tensiones
por una antigua fision en la aldea. El conflicto entre el joven y la mujer se extiende a los
parientes de ella para protegerla y esto implica a los parientes del joven (una disputa
doméstica crece a problema politico). La pelea parece escalar (de insultos a mazos y de
mazos a hachas) a causa de la implicacién de los miembros masculinos del linaje y de que el
joven cae herido por un golpe de hacha. Sélo cuando la pelea parece grave interviene el lider
de la aldea y finalmente, el conflicto remite y se diluye, volviendo a los insultos verbales. Para
ilustrar cémo se implican los linajes en el conflicto se utilizan un esquema grafico y una
narracion: «Esta pelea se puede explicar y simplificar como un conflicto entre tres linajes...» (23).

4. Al final se ofrece una versién editada con muy pocos cambios, una construccién
coherente del acontecimiento, cerrando asi el proceso de comprension. Esta version editada
cambia el orden de algunas secuencias y elimina los saltos de eje, los desenfoques y las tomas
que no tienen conexién directa con el acontecimiento (por ejemplo, un plano en el que
Napole6n Chagnon cruza por delante de la cdmara y otro en el que unos nifios bromean con
la cdmara y la amenazan juguetonamente con una hacha, ajenos al conflicto que se desarro-
Ila a sus espaldas). Un epilogo escrito sobre fondo negro nos dice que las tensiones remitieron
poco a poco y que finalmente los visitantes se fueron de la aldea sin mas altercados.

Esquema lineal del montaje de The Ax Fight:
CONTEXTUALIZACION==> OBSERVACION ==> INTERPRETACION ==> EXPLICACION ==> NARRACION

0.Titulo + mapa 1. secuencia 2. secuencia con 3. graficos 4. secuencia
sin editar imagen congelada editada

Perspectivas lineales en el montaje:

1. Comprensi6n etnografica: desarrollo progresivo del caos a la comprensién.

2. Tedrica: del ejemplo concreto a la generalizacién y teorizacién.

3. Tipo de mirada: mirada ajena (la camara que observa, distanciada e ignorante), mirada
«desde dentro» (participante y miembro), mirada experta (interpretacién en el marco de una
teoria antropolégica sobre parentesco), mirada narrativa (reconstruccion cinematografica).

4. Representacion: construccion de la estructura de la pelicula a través de la diferencia de
montaje de una misma secuencia.

La pelicula es especialmente impactante en la primera secuencia: vemos la pelea sin
apenas contextualizaci6n, tan s6lo un mapa y la advertencia de que las aldeas yanomami son
inestables a causa de las frecuentes disputas politicas. Observamos la lucha como unos
extrafios, a través de los ojos perplejos de Tim Asch el segundo dia de llegar a la aldea: no
entiende nada de lo que la gente hace o dice, el foco de la accién esta muy lejos de su

(23) Ver anexo, extracto de la narracion de la pelicula, empieza
la conceptualizacion y la exposicion de la teoria de linajes seg-
mentarios.



camara sujeta al tripode, y sin embargo, su mirada busca seguir la accién, comprender lo que
estd viendo. Los movimientos de la camara, tal cual, sin cortes ni artificios transmiten al
espectador la sensacion de estar viendo algo dnico e irrepetible, algo que es a la vez muy
lejano y muy cercano a la propia experiencia. La sensacion de estar viendo por los ojos de
Tim Asch es tan intensa que podemos percibir la relaciéon que establece con la cdmara y con
las personas que filma (de enajenacién, de distanciamiento, de sorpresa). Los desencuadres,
movimientos bruscos y desenfoques son parte de esta informacién sobre el contexto de
observacién, responden a las dudas, vacilaciones, errores y aciertos del realizador; no son
deliberados, responden a una intencién: mirar. La mirada como bisqueda.

LA PRACTICA PEDAGOGICA: EL CONTEXTO DE EXHIBICION

La pregunta sobre la audiencia y a quién esta dirigido el film ha sido una constante en el
analisis y la produccién del cine etnogréfico y documental. La relacién entre el modo de
representacion y la estrategia de interpretacion en el proceso de recepciéon empez6 a estudiar-
se a finales de los anos ochenta, pero el problema ético de la relacién entre el cineasta, su
sujeto y su audiencia se plantea ya en los anos cincuenta y sesenta, por cineastas etnograficos
como Jean Rouch: «El cine es el Gnico medio que poseo para mostrar a los otros como los
veo. En otras palabras, para mi, mi principal audiencia es (después del placer del cine-trance
y durante la filmacién y la edicion) la otra persona, la persona que estoy filmando (...)
después, toda la humanidad». (24) Jean Rouch mostré a los participantes de sus peliculas el
resultado de su trabajo, pero, no obstante, tuvo serios problemas con estudiantes africanos
cuando mostr6 su pelicula Les Maitres Fous (1957) en Paris (pidieron la destruccién de este
documental sobre un ritual de posesién por mostrar una imagen de Africa que consideraron
negativa). Maurice Godelier se encontré con problemas distintos: al convocar una reunién
para la exhibicion de su pelicula sobre rituales de iniciacién entre los baruya de Nueva
Guinea, no tuvo en cuenta los grados de iniciacién de los hombres presentes en la audiencia.
La exhibicién hubo de cancelarse ante el caos que se organiz6 durante la proyeccién: «jPara,
Maurice, para esa maldita maquina! —empezaron a despejar la sala—. Eh, vosotros, salid,
salid! jEh, vosotros, podéis quedaros! jQuedaros! —Era el panico; fue fantastico; se enfrenta-
ban a su propia estructura; era excesivo, el caos; al final s6lo 100 hombres viejos tuvieron
derecho a mirar—» (25).

El problema de la audiencia en el cine etnografico no es distinto al que se plantea en otros
contextos de produccion y exhibicién cinematografica. Conocimiento, jerarquia y grados de
iniciacién también estdn conectados en nuestras estructuras de poder, y el modo en que es
representada la realidad social y cultural incide en el establecimiento y mantenimiento de
estereotipos e identidades colectivas. Sin embargo, el cine etnografico plantea directamente la
relacion entre el contexto de exhibicién y la estructura narrativa del filme.

La pelicula The Ax Fight esta dirigida especialmente a estudiantes de antropologia, y en
concreto, sirve como ilustracién del capitulo cuarto de la monografia de Napoleén Chagnon
sobre los yanomami, dedicada a la estructura politica y resoluciéon de conflictos (26). Pero
también ha sido utilizada en otros muchos contextos, especialmente en el marco del cine
documental, teoria y critica cinematogréfica, y en el estudio de la comunicacion no verbal.
Sin embargo, Asch nunca pensé en su exhibicién fuera del marco educativo; es mas, se
advierte en la pelicula que no puede ser exhibida en otro contexto (televisién) sin permiso del
autor. El control del contexto de exhibicion era para Asch una limitacién necesaria para el
cine etnogréfico, y pensaba, ademds que éste no podia desligarse del complemento de una
etnografia escrita o de una guia pedagégica (27).

(24) Jean Rouch, «The Camera and the Man» (Principles of Visual  (27) La guia pedagdgica, asi como las peliculas de Tim Asch

Anthropology, op. cit), p. 9. estan disponibles a través de la distribuidora que Tim Asch contri-
(25) Lynn Silverman, Entrevista a Maurice Godelier, Jack Rollwa-  buy6 a crear para el cine educativo y etnogréfico, Documentary
gen (ed.), Anthropological Filmmaking, pp. 138-139. Educational Resources. Actualmente accesible a través de Internet:

(26) Napoleon Chagnon, Yanomamé, The Fierce People (Nueva  hitpy/der.org/docued.
York, Holt, Rinehart & Winston, New York, 1968).



;C6émo la utilizé Asch en sus clases de antropologia? Segtin este autor, utiliz6 su pelicula
de dos formas distintas: la primera, como apoyo a la explicacion teérica sobre la organizacion
politica. Para ello utilizé el film con fines comparativos, conjuntamente con otras peliculas
etnograficas. Tomaba, por ejemplo, una sociedad cazadora y recolectora (los !kung de Africa),
una sociedad horticola (los yanomami del Amazonas) y otra ganadera (los dodoth en Ugan-
da), de forma que los estudiantes examinaban cada tipo de sociedad presentada a través del
filme y de la literatura etnogréfica, adquiriendo un conocimiento sobre las culturas represen-
tadas como ejemplos sobre las teorias antropolégicas acerca de los distintos tipos de organi-
zacion social y politica.

Como instrumento de motivacién pedagégica, sometia a los estudiantes a un experimento:
después de visionar la primera secuencia del filme, el segmento filmico del acontecimiento
concreto con sonido sincrénico y sin narracion (sin traduccién ni subtitulos), los estudiantes
debifan intentar hacer observaciones e inferir significados de las acciones que habian visto
para formular sus preguntas e hipétesis como si estuvieran en el trabajo de campo. Lo que
estan viendo: jes un juego o una pelea? las mujeres en la hamaca, jrien o lloran? y qué papel
tienen en la lucha, jinstigadoras? ;pacificadoras? ;por qué no se matan entre si, si ha
empezado una lucha? jexiste un cédigo de honor, unas reglas que respetar durante la pelea,
como en un partido de baloncesto? los distintos adornos corporales, ;responden a una
diferenciacién por linajes o por jerarquia? La causa de la pelea, jes por una epidemia, y
quieren expulsar a los que piensan que han traido la enfermedad? Los gestos corporales,
spiensan ellos que sirven para curar o quitar malas energias? (28).

Al comparar sus conclusiones, generalizaciones e impresiones con sus compaferos, el
estudiante se da cuenta de lo dificil que es interpretar el comportamiento en otro contexto
cultural, se pregunta el por qué y ve las contradicciones y la complejidad para integrar los
datos y formular una teoria ante una nueva situacion. Al contrastar sus impresiones con la
segunda vy la tercera parte del film, descubren el sesgo cultural de sus hipétesis, cémo han
necesitado recurrir a su propio sentido comin para explicar lo que sucede y cémo este
sentido comin sirve hasta cierto punto y estd influido por presupuestos y estereotipos sobre
las motivaciones «primitivas». Para despojar de ambigiiedad o dar sentido a las imagenes, han
utilizado su propia experiencia y lo que ellos saben, aunque no lo han visto nunca, de las
culturas llamadas primitivas. Este conocimiento implicito les permite realizar afirmaciones,
definir acciones, roles y contexto de acciones. Lo que interesa en este ejercicio es que el
estudiante aprenda a utilizar su sentido comiin como conjetura, lo relativice y lo ponga a
prueba.

Esto los prepara para su posterior trabajo de campo dentro o fuera de su propio medio
cultural, con lo cual, aprecian que la vida cotidiana de su sociedad también es objeto de
estudio para la antropologia. Se trata de que el estudiante combine las observaciones del
comportamiento filmado en otras sociedades con situaciones parecidas en su medio social
que conoce bien y con las que esta familiarizado, y descubra asi, paradéjicamente, lo poco
que las conoce. Este proceso genera, bien conducido, un mayor deseo de conocimiento sobre
la sociedad presentada y de saber mas acerca de su propia cultura.

El peligro en un uso pedagégico descontextualizado es que la pelicula sea una fuente de
confirmacién de estereotipos y de activacion de respuestas emocionales de rechazo, puesto
que los estudiantes se exponen a un tipo de comportamiento que escapa a cualquier expe-
riencia previa. Las referencias que puedan tener provienen de su propia sociedad de origen.
El conocimiento que infieren muchas veces no proviene del comportamiento observado, sino
de las categorizaciones sociales (<son violentos porque son primitivos») y de las imagenes
inconscientes que proyectan en la pantalla, con su correspondiente carga afectiva. El filme no
es interpretado en el contexto del estudio del comportamiento humano sino en el contexto
social del individuo y en el marco de referencia de otros documentales (en los cuales el

(28) - Estas preguntas proceden de estudiantes de introducciénala  de la Universidad Ramén Llull, donde realicé una experiencia
antropologia cultural en la Facultad de Comunicacion Audiovisual  parecida a la de Tim Asch en marzo de 1998.



sentido de la accién esta explicitado en el montaje) o de series de televisién y peliculas de
ficcion (como por ejemplo, La Selva Esmeralda o Los Dioses deben de estar locos) (29).

El giro literario en antropologia para describir y evaluar los procesos de recepcién del
cine etnogréfico considera al etnégrafo como autor y al resultado de su trabajo como si fuera
un texto literario, dirigiendo nuestra atencién hacia las cualidades narrativas de la etnografia
como proceso implicado en la practica social, cultural, histérica y politica de nuestro tiempo
(30).

El estudio de Wilton Martinez sobre la recepcién del cine etnogréfico es interesante en
tanto que nos plantea cuestiones importantes en relacion con la configuraciéon del conoci-
miento antropolégico a través de imdgenes cinematogréficas y la utilizacién del cine y del
video en la ensefianza de la antropologia. Este autor acepta como punto de partida que no
hay una comunicacién transparente entre el autor y el receptor de un producto audiovisual,
ya que la forma en que entendemos una pelicula o un video depende en gran parte de un
aprendizaje sobre distintas estrategias de acercarnos a la lectura de un texto, ya sea escrito o
filmico (31).

Una vision superficial supone que la construccién del conocimiento antropolégico sobre
la cultura es del dominio exclusivo del autor y que el filme o el video es el portador de este
conocimiento (o «conjunto de significados fijos»), de forma que el lector lo reconstruird o
entenderd de alguna manera; como un descodificador mas o menos exacto. Para Martinez,
esta orientacién no tiene en cuenta las estrategias interpretativas del espectador, las emocio-
nes y las ideologias que se activan al mirar una pelicula o, con sus palabras, «en la lectura de
un texto». Su andlisis parte de la constatacién experimental de un vacio o un salto entre la
intencién del autor o del profesor de antropologia y la lectura que realiza su audiencia (32).

Este estudio empirico se realiz6 entre estudiantes de antropologia y se trata de un trabajo
de investigacién pionero en el campo de la antropologia visual, tanto por el enfoque interdis-
ciplinario como por el objeto de estudio, ya que analiza de una forma sistematica (a partir de
un extenso trabajo de campo y mediante andlisis de datos cuantitativos y cualitativos) la
reaccion de los estudiantes ante el cine etnogréfico (33). Martinez realiza una taxonomia de
las reacciones a los distintos filmes basada en un método de clasificaciéon a partir de las
respuestas dadas por los estudiantes. Divide las distintas reacciones en cinco grupos: 1)
reacciones negativas o de desinterés y aburrimiento; 2) reacciones emocionales primarias
como miedo, nduseas, perplejidad; 3) respuestas racionales o cognitivas de curiosidad, aten-
cion e interés; 4) reacciones emocionales secundarias como la simpatia y el humor; y 5)
reacciones elaboradas de interés como la reflexividad o la critica.

Su estudio muestra que, entre los estudiantes norteamericanos de los primeros cursos
universitarios, «la descodificacién del mensaje etnografico» se realiza de forma «aberrante»
(en terminologia de Eco), marcada por la incomprensién, el choque cultural, el desinterés y el
aburrimiento. Martinez observa una relacién entre el estilo de la produccién y el grado de
comprensién medio de los estudiantes, de forma que, a una mayor estructura narrativa
convencional, mayor aceptacion del producto y respuestas mds elaboradas. Inversamente,
nos dice, a un estilo factual y poco estructurado desde las convenciones narrativas, le
corresponde una menor aceptacion del producto y mayor ndmero de lecturas «aberrantes».

Sus observaciones etnogréficas sefialan que ante una pelicula sobre un ritual balinés
(Trance and Dance in Bali, de Margaret Mead), los estudiantes piensan que es un comporta-

(29) Sobre la recepcion del cine etnogréfico, véase Wilton Marti-  PI. Crawford & D. Turton (eds.), Film as Ethnography (Manchester
nez, «Critical Studies and Visual Anthropology: Aberrant versus ~ University Press, 1992).
Anticipated readings of Ethnographic Film» (Commision for Visual ~ (32) Aunque existe literatura sobre la ensefianza de la antropolo-

Anthropology Review, Primavera, 1990). gfa con medios audiovisuales, pocas veces se han realizado estu-
(30) Véase Peter I. Crawford, «Introduction» en Film as Ethnogra- dios concretos y evaluaciones criticas. Véase especiaimente el tra-
phy, op.cit. p. 2. bajo de Paule Chiozzi con estudiantes de bachillerato en Teaching

(31) Véase, por ejemplo, Ch. Pinney, «The lexical spaces of eye-  Anthropology (Florencia, Editrice Il Sedicesimo, 1989).

spy», pp. 26-49, o K. Kuehnast, «Visual imperialism and the export ~ (33) Wilton Martinez, «Critical Studies and Visual Anthropology:

of prejudice: en exploration of ethnographic film», pp. 183-195,en  Aberrant vs. Anticipated Readings of Ethnographic Films (CVA News-
letter, Primavera, 1990).
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miento masoquista guiado por la supersticién. Sobre la pelicula The Ax Fight, dicen que el
director pretendia mostrar la violencia, primitivismo y corrupcién de esta sociedad. Y sobre
una documental que narra el primer encuentro entre exploradores australianos y aborigenes
de Nueva Guinea, First Contact, de Conolly y Anderson, algunos estudiantes dicen que es
obvio que los primitivos necesitaban del colonialismo para llegar a la civilizacién, y asi
podriamos seguir con un largo etcétera de «lecturas aberrantes» respecto a la intencién de sus
autores y del relativismo cultural defendido por muchos de los profesores que proyectan estas
peliculas en clase.

Sin embargo, los estudiantes simpatizan con los personajes y situaciones de otros filmes
mads elaborados narrativamente, en los que hay humor, drama o tragedia como Onka’s big
moka o Kenya Boran, de David MacDougall, centradas en los personajes y que desarrollan
una historia narrativa. Como hipétesis, supone una relacién entre la forma de la pelicula y la
respuesta del espectador. El primer tipo de peliculas, denominadas «factuales» por oposicién
a «narrativas», y que son las que llevan a una lectura aberrante, son segin el autor, textos
cerrados que reducen las posibilidades de interpretacién a unos esquemas rigidos no accesi-
bles a un espectador medio; mientras que las peliculas mas elaboradas en cuanto a estructura
narrativa y que utilizan figuras retéricas como la metafora y la ironia, son mas abiertas, dejan
mayor margen de interpretacién al lector y le ofrecen distintas perspectivas.

Esta interpretacion a partir del concepto de «lecturas aberrantes» parte de la aplicacién del
modelo de Stuart Hall y de Eco en el intento de comprender percepciones tan dispares.
3Como, si no, explicar estos distintos tipos de respuestas al cine etnografico sin recurrir a
posiciones dogmaticas sobre la incapacidad de los estudiantes de leer o entender correcta-
mente el filme? ;Es la propia estructura del «texto» la que incorpora una lectura hegeménica?

El planteamiento de Martinez es sugerente en tanto que propone una taxonomia y una
explicacion a las distintas visiones del cine etnogréfico y abre un campo de investigacién para
la antropologia visual. Los efectos de representacién no pueden ignorarse. Sin embargo,
pienso que gran parte de su andlisis desvia la atenci6n del hecho que él mismo apunta: el
aprendizaje cultural sobre cé6mo mirar un filme. Las peliculas que Martinez considera «mas
abiertas» y «polisémicas» son las mas convencionales (realizadas para televisién o para una
amplia audiencia); las que tienen una estructura narrativa dramética o interpretativa mas
fuerte. Son peliculas hechas para ser entendidas sin un marco contextual de referencia. Las
peliculas «factuales» necesitan un contexto de exhibicién adecuado. La polémica sobre cine
de investigacion o cine narrativo no queda resuelta. En el caso de la pelicula analizada, se
trata de construir un espectador distinto: un investigador en ciencias sociales. Si lo entende-
mos asi, las peliculas que no siguen una estructura narrativa dramatica no permiten la
aplicacién automatica de los esquemas que utilizamos cuando vemos una pelicula en el cine
0 en casa. Estos habitos ante la pantalla nos indican que la imagen tiene un sentido en
relacién a una historia o argumento; que existe una intencién comunicativa generalmente
relacionada (divertir, educar, influir) y que nuestra reaccién y actitud emocional es un criterio
de valoracién adecuado.

El problema estd en el contexto, no sélo en la estructura del texto. Es un problema
relacionado con el proceso de adaptacion del observador. Al no poder aplicar el modo
convencional de mirar una pelicula, y sin referencias vivenciales sobre la cultura representa-
da, ni una preparaci6n especifica, el espectador queda, por decirlo asi, atrapado en su rol de
«espectador» y no desarrolla otras estrategias de interpretacién. Si el espectador no puede
cambiar su forma de puntuar lo que cree ver en la pantalla, si no ensaya mediante prueba y
error esquemas alternativos de significacién, no entiende la pelicula, con lo cual, se desen-
tiende y aburre. El aburrimiento no puede ser un criterio de valoracién adecuado de un filme
de investigacién, sino un indice que sefala hacia las pautas culturales de ver y entender
imégenes. El problema tedrico es entonces jcémo aprendemos a dar sentido a la imagen
cinematografica? ;Cémo aprendemos nuevas convenciones narrativas y de reconocimiento
de géneros? ;C6mo construimos la mirada?
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ANEXO
LA PELEA DE HACHAS (The Ax Fight)

(Traduccion de Elisenda Ardévol, realizada a partir del sonido original de la pelicula.)
Febrero, 28 de 1971, las 13:10.

Texto:

Las grandes aldeas yanomami son inestables y la mas minima provocacién puede dar pie
a una situacion violenta. El 28 de febrero de 1971 se desencaden6 una pelea en la aldea de
Mishimishimabowei-teri de unos 270 habitantes. La pelea empezé cuando una mujer fue
golpeada en su huerta. Ella corri6 hacia la aldea, donde su hermano ret6 a su asaltante a una
pelea de mazos, y que rapidamente escal6 hacia una pelea de hachas.

Voz en off:
Trae tu cdmara para acd, que creo que va a empezar.

Texto:

Ahora Uds. van a ver y oir la grabacién original, sin editar, de esta pelea, que parece
cadtica y confusa; tal y como los trabajadores de campo la observaron en su segundo dia de
estancia en la aldea.

Voz en off:
Estaban jugando... si, pero él tenia un machete, ... si, pero era de cachondeo,... si, si, pero
el otro volvié con una hacha y le peg6 con el canto...

Muijer:

isPor qué el sinvergiienza de tu hijo nos insulté de esa manera?! Dijo que tenfamos
granos...

iNosotros no aceptamos este tipo de palabras por parte de un pufiado de bastardos como
vosotros, que estan aqui como invitados!

iEs tu maldito hijo quien tiene granos sucios en su fea cara!

iEs un comemierda de primer orden!

iSu piel es tan fea y esta tan asquerosa y purulenta que se parece mas a un grano que a una
personal

;Y esta muy claro para nosotros por qué todos vuestros hijos son tan asquerosos y tan feos;
lo sabemos, vaya si lo sabemos!

Son sus horribles madres quienes los hicieron asi.

Todos Uds. son descendientes del pus y de los granos. Vienen de la aldea de los granos.

Voz en off:

Carrete de sonido nimero 14, febrero, 28, 1971. Se termind la secuencia de golpear a la
esposa.

pgero... esto no es ningln abuso de la esposa... ;Pues qué es? Es una pelea de mazos.
Habia dos mujeres en la huerta y una de ellas fue seduciga por su hijo; era una relacion
incestuosa. Los demds se enteraron y eso provocé la pelea, mds o menos a las 13:30 de
la tarde.

Un «tio» fue golpeado en la espalda con el canto de una hacha y casi se quedé incons-
ciente del golpe. Entonces esto es solo el comienzo; jhabrd mucho mas! ... Claro, cuando
tienes un poblado tan grande, estas cosas pueden pasar... ;Cudntos hay?... Bueno, mas de
doscientos.

Esta es la décima persona que me ha pedido jabén hoy. Pues dale jabén. No, no le voy a
dar més jabén.... Lo que pasa es que quieren estar seguros de que nos vayamos pronto!... Si,
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cuando se nos acabe el jabon. Les prometimos que les dariamos todo cuando nos marchéra-
mos.

Texto:

Las primeras impresiones pueden ser erréneas. Cuando estall6 la pelea, un informante nos
dijo que era por una cuestién de incesto. Sin embargo, subsecuentes averiguaciones con otros
informantes nos revelaron que la pelea surgié por una causa totalmente distinta.

Nos enteramos que algunos antiguos miembros de la aldea estaban de visita. Estos visitan-
tes habian sido invitados por algunos de sus parientes en la aldea. Pero también tenian
antiguos enemigos. Asi que la situacién era delicada. Los visitantes se negaron a trabajar en
las huertas, pero exigieron que se les diera de comer y abusaron de la comida. Entonces
surgieron las tensiones, hasta que estall6 la pelea. Uno de los visitantes, Mohesiwa, le pidié
platanos a una mujer, Sinabiwi, y ella se negé. Entonces, él la pegé y ella corri6 llorando y
gritando hacia el poblado.

Narracién:

La pelicula empieza cuando Sinabiwi estd siendo reconfortada por su hermana. Su herma-
no Uuwa esta furioso por la paliza que le han dado. Toma el mazo, va al centro de la aldea
e insulta ptblicamente a Mohesiwa. Mohesiwa acude a pelear. Pega violentamente a Uuwa,
quien mantiene la distancia y le da un golpe calculado con un mazo més grande, dandole a
Mohesiwa en el brazo. Mohesiwa, sorprendido e irritado, ataca usando su mazo como si
fuera una lanza peligros, y Uuwa se retira, rechazando el ataque y cubriéndose de los golpes
con su mazo.

El hermano menor de Mohesiwa, cuando se da cuenta de que le han dado a Mohesiwa, se
adelanta para repeler a Uuwa, hasta que Mohesiwa se pueda recuperar y conseguir un mazo
mas grande. La hermana le trae a Mohesiwa un mazo mas adecuado. Los tres hombres se
paralizan temporalmente, mirandose fijamente. La madre de Mohesiwa se aproxima, regafa a
Uua y toma a su hijo del brazo para calmarlo. Mientras, la hermana contintda provocando con
insultos. Se retine un pequeno grupo, pero parece que el conflicto baja al nivel de insultos y
de miradas agresivas. Mohesiwa se retira y deja a su hermano menor para mantener la
distancia y defenderlo de cualquier nuevo ataque. La pelea parece haber terminado.

Sin embargo, el marido de Sinabiwi, Yoinakua, y su hermano, Kewua, no van a permitir
que se termine asi y van a por sus hachas y machetes. Aunque fue la esposa de Yoinakua al
que fue agredida por Mohesiwa, es Kewua quien insiste en resolver en conflicto con una
pelea de hachas. Kewua ataca a Mohesiwa, pero los parientes de Mohesiwa le agarran el
mango del hacha y quieren evitar la lucha. Esta accién le da tiempo a Mohesiwa para que él
mismo le coja el hacha y forcejar con Kewua, hasta que llegue la ayuda de otros parientes
varones. Como Yoinakua no podia dar un golpe sin darle a su propio hermano, intenta
ponerse detrds de Mohesiwa para darle desde ese dngulo. Los parientes agnaticios de Mohe-
siwa mandan a sus mujeres a buscar hachas y machetes. Ahora la pelea ha escalado peligro-
samente.

El hermano menor de Mohesiwa vuelve otra vez en su ayuda; esta vez con un machete.
Llega en el momento justo en que Kewua habia conseguido zafarse y pegarle a Mohesiwa con
el canto del hacha. Furioso, el hermano de Mohesiwa deja su machete y coge un hacha.
Ataca a Kewua, déndole varios golpes con el canto. Nanokawa, el jefe del grupo de visitantes,
que vemos con plumas verdes en el brazo, se da cuenta de que la pelea se estd volviendo
demasiado seria y llega para prevenir méas dafo. No lleva armas. Confia solo en su autoridad.

El hermano de Mohesiwa, después de pegarle a Kewua con el canto de su hacha en la
pierna, quiere continuar luchando y amenaza atin mas, y gira el hacha por su lado cortante,
y se prepara para darle un hachazo a Kewua en la cabeza. Alarmada por esta nueva amenaza,
una mujer del grupo de Kewua, coge el hacha y gira el filo hacia abajo, e intenta apartarlo de
la pelea. Kewua ve que el hermano de Mohesiwa esté de espaldas y lo ataca por la espalda,
dandole un golpe con el hacha. Este cae al suelo y se queda inerte. La situacién ahora es muy
tensa. No se sabe si ha muerto o si solo esté inconsciente. Ahora, Nanokawa, verdaderamente
alarmado, toma un pesado mazo y lo muestra agresivamente a la gente. Un aliado de Kewua
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aparta a una mujer que sigue insultando, tratando de provocar a los hombres mas violencia.
Otros hombres que, pacientemente, no se habian implicado en el conflicto hasta ahora, estidn
enfurecidos. También ellos toman las armas y se suman a la pelea.

Los parientes agnaticios de la generacion del padre de Mohesiwa forman un anillo
protector alrededor del joven herido, mientras se recupera poco a poco. Dos de los parientes
agnaticios mas feroces de Mohesiwa, hombres a quien él llama «padres», se sitGan entre el
grupo de Kewua y el herido, temblando con rabia contenida. Su presencia y su pose es
suficiente para paralizar la pelea. Los participantes vuelven a los insultos verbales y poco a
poco se van disgregando. Algunas mujeres, insatisfechas con el resultado, intentan continuar
provocando. Ellas también tienen sus propias disputas y también habian discutido ya en la
huerta. Una de las mujeres del poblado insulta a las hermanas de Mohesiwa y a las mujeres
del grupo de Nanokawa, huéspedes en la aldea.

Cuadro: -

Esta pelea se puede explicar y simplificar como un conflicto entre tres linajes, que ahora
viven en dos aldeas. Los residentes de Mishimishimabd-teri estdn indicados con letras negras
y los visitantes, en rojo. El linaje 2 es el mayor linaje de la aldea. La historia reciente del linaje
ha estado marcada por la lucha entre Nanokawa y Moawa. El problema se resolvié temporal-
mente hace algunos afos, cuando Nanokawa y sus seguidores abandonaron la aldea, dejando
a Moawa como lider indiscutible. Sin embargo, Nanokawa y sus seguidores todavia tenian
parientes en la aldea. Cuando los cuiados de Nanokawa, en el linaje 1, persuaden a
Nanokawa para regresar a la aldea, resurgen las antiguas hostilidades. La pelea de mazos
entre Uuwa y Mohesiwa puede explicarse como otra expresién de la hostilidad entre estos
dos grupos (los seguidores de Nanokawa y de Moawa). Cuando Yoinakua y su hermano
Kewua llegaron a la pelea con hachas, la situacién empeoré. Los miembros del linaje 2 se
vieron forzados a dividir su lealtad entre los dos grupos de afines, enfatizando asf la separa-
cién interna que ya existia dentro del linaje. Para prevenir mas conflictos dentro de su propio
grupo, Moawa se queda en su hamaca durante la pelea. Sin embargo, si la pelea se hubiera
agravado mds o alguno de sus parientes mas préximos hubiera resultado herido, él se hubiera
visto obligado a luchar. Entonces, los parientes agnaticios de Moawa se hubieran visto
obligados a apoyarlo a él o a Nanokawa, y quizas su hubiera producido una nueva fisién
dentro de la aldea de Moawa.

Narracién:
A continuacién, vemos una version final editada.

Texto:
Unos dias después de la pelea, algunos de los visitantes empezaron a irse y las tensiones
se relajaron, temporalmente.

Esquema de parentesco de los actores principales que intervienen en la pelea:

M. Mohesiwa

N. Nanokawa (lider visitante)
U. Uuwa

Mo. Moawa (lider de la aldea)
S. Sinabiwi

Y. Yoinakuwa

K. Kewua

—1Linea de tension en el linaje 2

descendencia
= matrimonio

varones

mujeres
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