Unos pioneros en nada ortodoxos.
El cine etnografico latinoamericano
de mediados del siglo XX

JAVIER CAMPO

Unos pioneros en nada ortodoxos. El cine etnografico latinoamericano de mediados del siglo XX

Entre las décadas de 1950 y 1970 se realizé una gran cantidad de films documentales etnograficos heterodoxos
en América Latina. En momentos en que los estudios antropoldgicos estaban siendo transformados, y la realiza-
cién documental revolucionada por nuevas tecnologias, los films se presentaron como un producto original de
dichos cambios culturales, cientificos y cinematograficos. En este articulo se estudiaran las obras mas emblemdti-
cas y los realizadores mds significativos: Humberto Mauro (Brasil), Jorge Ruiz (Bolivia), Manuel Chambi (Pert),
Sergio Bravo (Chile), Jorge Prelordn (Argentina), Margot Benacerraf (Venezuela) y Rolf Blomberg (Ecuador),
entre otros. El objetivo es indagar en las filmografias y trayectorias de los directores para conocer sus visiones
sobre las culturas populares que documentaron, desde los Andes a las costas y desde las selvas a los campos. La
hipétesis inicial es que este conjunto de realizaciones puede ser considerado como un movimiento cinematografi-

co regional de ideas y obras compartidas, anterior al del Nuevo Cine Latinoamericano.
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Pioneers nothing orthodox. The Latin American ethnographic cinema of the mid-twentieth century

Between the 1950s and 1970s a large number of heterodox ethnographic documentary films were made in Latin
America. At a time when anthropological studies were being transformed and documentary filmmaking revolu-
tionized by new technologies, these films were presented as an original product of such cultural, scientific and
cinematographic changes. In this article, the most emblematic films and filmmakers will be studied: Humberto
Mauro (Brazil), Jorge Ruiz (Bolivia), Manuel Chambi (Peru), Sergio Bravo (Chile), Jorge Prelordn (Argentina),
Margot Benacerraf Venezuela) and Rolf Blomberg (Ecuador), among others. The objective is to investigate the
filmographies and trajectories of the directors to know their visions about the popular cultures that documented
from the Andes to the coasts and from the jungles to the fields. The initial hypothesis is that this set of achieve-
ments can be considered as a regional cinematographic movement of shared ideas and cinematographic works

shared, previous to the New Latin American Cinema movement.
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Solemos llamar films etnograficos a aquellos que nos transmiten costumbres y experiencias culturales
ajenas, en algunos casos, muy diferentes a las nuestras. Pero una definicién tan sencilla atan sigue pro-
vocando discusiones. La voz de la pionera Margaret Mead todavia reverbera:

La controversia sobre el cine etnografico sigue y sigue. ;Debe el etnografo aprender cine o el cineastn
aprender etnografin? Ni la palabra escrita, ni grabado, pueden capturar la esencia de una cultura;
solo el cine puede hacerlo, pero unos apenas tienen recursos para hacer cine, mientras los otros carecen
del entrvenamiento para hacer trabajo de campo (1971: 34)'.

Es, hasta cierto punto, una disputa de saberes que sale a relucir en textos y auditorios. Unos defienden
cémo hacer cine, mientras que otros se preocupan por las etnografias, aunque en medio de ambos se en-
cuentran aquellos que, sin desconocer estos dos campos, hacen y piensan el cine etnografico focalizando
en la documentacion artistica de las culturas. Tomando las palabras de otro pionero, David MacDougall:
el “cine etnografico tiene una historia propia mas amplia que la de la antropologia” (2015: 224).

Asi lo crey6 una serie de documentalistas que iniciaron la practica sistemdatica de hacer cine etnogra-
fico en América del Sur, entre las décadas de 1950 y 1970. Aunque estos cineastas no conformaron
asociaciones u organizaron eventos que los nuclearan y, en muchos casos ni siquiera se conocieron
entre si; estuvieron registrando costumbres culturales marginales, generalmente en espacios rurales, en
una extrana sintonfa de objetivos que nos permite agruparlos para comparar sus obras y trayectorias
cinematogréficas. De norte a sur, hablamos de Margot Benacerraf (Venezuela), Gabriela Samper y Ray
Witlin (Colombia), Rolf Blomberg (Ecuador), Manuel Chambi (Pera), Humberto Mauro (Brasil),
Jorge Ruiz (Bolivia), Sergio Bravo (Chile) y Jorge Preloran (Argentina), entre otros. El objetivo de
este articulo es resaltar comparativamente los elementos sobresalientes de las obras de dichos cineas-
tas, quienes simultineamente asumieron la tarea de convertirse en vehiculos para resguardar creativa-
mente la memoria de pueblos desde la cordillera de los Andes hasta las costas de los océanos Pacifico
y Atldntico. Lo que aquellas trayectorias cinematogrificas pueda iluminar en las discusiones sobre cine
etnografico ain no ha sido enfocado por los estudios dedicados a este tipo de realizaciones.

Hacer cine, hacer etnografia
Paul Henley retoma aquella frase de MacDougall desde el otro costado: “no solo los antropélogos ha-
cen ‘etnografia’; no solo los cientificos sociales, sino también los documentalistas” (2013: 310); aun-
que en estas definiciones mds abiertas y amistosas del cine etnogrifico no se deja de lado lo tradicio-
nalmente propio de la disciplina cientifica, “es necesaria una inserciéon en la comunidad relativamente
prolongada”, completa Henley inmediatamente (2013: 310). Seria injusto defender un punto de vis-
ta extremadamente duro con la antropologia, la cual ha dado muchas herramientas metodolégicas al
cine. Tal y como advierte Paul Basu, “no debemos menospreciar a la antropologia. Fue la disciplina
cientifica que mds desarroll6 el uso del cine” (2008: 95).

No todo son ecos del pasado. Las posturas conservadoras sobre el cine etnografico contintian di-
vulgindose, al tiempo que los “manuales” de deontologia profesional se siguen imprimiendo. El caso

1 Todas las citas de textos publicados en otros idiomas han sido traducidas por el autor de este articulo.
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de Jay Ruby es paradigmatico al respecto. Investigador respetado en el campo y con una larga trayec-
toria, ha conformado un cuerpo de reflexiones en los antipodas a las de otros colegas como David
MacDougall o Paul Henley (aunque no ha polemizado abiertamente con ellos y ha escrito lineas
muy respetuosas sobre los films de la pareja MacDougall). Desde sus escritos de finales de los sesenta
hasta la actualidad, defiende aquello que “deberia ser” la tarea de un film etnogrifico: “Comunicar lo
etnograficamente relevante, no ‘hacer un buen film’ [...] Se requiere contextualizacién, traduccién y
explicacion para hacerlo comprensible a un publico no nativo” (Ruby, 2000: 32-38). Por ello, ataca
las aproximaciones observacionales y la introduccién del directo en la realizacién etnografica.

El rol del cineasta etnografico es discerniv qué elementos son los mds vitiles para vevelar el aspecto de ln
cultura bajo estudio, y volver esas performances un film [...] Una camara pasiva, de puro estilo obser-
vacional, no reveln una cultura. El investigador (cineasta etnogrifico) debe extrapolar desde lo parti-
cular de una conducta observable n las generalidades de una cultura (Ruby, 2000: 241).

Clarificar, no dejar elementos librados a interpretaciones particulares, es un punto fundamental que
se debe respetar, para Ruby. El film, asi como una etnografia escrita, debe presentar un detalle de las
costumbres culturales principales de un pueblo y, en efecto, sacar conclusiones. Segtn Jay Ruby, la
intervencion oral de un antropélogo
resulta indispensable.

Contra el film heterodoxo y con-
tra los cineastas no titulados en an-
tropologia, esta corriente de investi-
gadores —que también suma a Karl
Heider, veterano en estas lides?-
encuentra grandes problemas cuan-
do se propone trazar una historia
del cine etnografico. Ruby afirma
categéricamente que los “films no
ortodoxos son un lastre e impedi-

miento para el desarrollo del cine
etnografico”, mientras que acepta

Jorge Preloran

los films canénicos (“no ortodo-
x0s”) como parte de la historia de
cine etnografico (2000: 2-7). ;Cémo dejar fuera de esta historia los films de Robert Flaherty, Jean
Rouch y Robert Gardner, siendo que se pretende legitimar un campo cinematogrifico?. General-
mente se cita como obras paradigmaticas del cine etnogrifico las mas vistas —las cuales son, asimismo,
las mas alejadas de la norma conservadora de la ortodoxia. Ruby también lo hace, poniendo asi a su

2 El catélogo de prescriptivistas no tiene a estos investigadores como los iniciadores. Marcius Freire cita en extenso las recomendaciones de
Gotthard Wolf, director del Institut fiir den Wissenschaftlichen Film (Instituto del Cine Cientifico), fundado en 1956. En cuanto al cine antropo-
l6gico se indica que “necesariamente la poblacién nativa debe ser mostrada en primeros planos” (Freire, 2011: 172-173).
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construccion en peligro de derrumbe. Los investigadores de perspectivas mds abiertas no incurren en
este tipo de contradicciones; Paul Basu avanza a paso firme y se permite identificar a su corpus con el
desarrollo amplio del cine de lo real: “Las transformaciones, revoluciones, en el cine etnografico son
compartidas con las ocurridas en la historia del documental en general” (2008: 96).

Sin el marco tedrico brindado por los estudios heterodoxos no habria razén para considerar los
films de Ruiz, Mauro, Chambi o Prelorin como manifestaciones del cine etnogrifico en América Lati-
na. Ya que, més alla de algunas colaboraciones con antropélogos, los realizadores no solieron respetar
las recomendaciones cientificas para la elaboracién de sus documentales. Pero, tal y como aqui se ha
considerado, el cine etnogrifico es algo mas que un informe disciplinar, y puede estar destinado a un
publico mas amplio, siendo, en definitiva, “cualquier film que busca revelar una sociedad mirada des-
de otra”, segtin propone MacDougall (1976: 136).

Este conjunto de realizadores no solo compartié una regién geografica y un mismo espacio tempo-
ral de produccién, sino también una mirada y tratamiento cinematografico de los otros con muchos

,
puntos en comun, ya que

estos documentales podrian ubicarse en una corviente de documental etnogrifico con una alta pre-
sencia en la produccion latinoamericana desde los asios cincuenta, pevo en una version depurada de
concesiones a la exposicion diddctica, al exotismo o a la espectacularizacion propia de una mirada
extranjerizada o a las convenciones de la etnologin de salvamento gracias a la sobriedad, rigor y lim-
pieza formal de su forografin y composicion (Ortega, 2016: 378).

¢En qué medida y alcance conocieron y reconocieron la obra de sus contemporaneos latinoameri-
canos? ¢Hasta qué punto se asemejan y se diferencian las producciones entre si? Desde su particular
Optica, estos realizadores latinoamericanos se permitieron la exploracién de las pricticas e ideas ajenas,
preocupandose, al mismo tiempo, por elaborar un tratamiento estético apropiado para un publico
mas alla de la comunidad cientifica. De todas formas, los lazos con dicha comunidad, aunque débiles,
estuvieron tendidos.

Asesores, ideodlogos y financiadores

La figura del asesor o consultor cientifico etnogrifico detras de la cdmara se repite en algunos de los
films de estos realizadores, pero tinicamente en los comienzos de sus carreras. La primera inscripcion,
luego del titulo de Los Urus (Jorge Ruiz y Augusto Roca, 1951), es “Argumento y Asesoramiento:
Profesor Jean Vellard”; asimismo en los créditos iniciales de Vuelve Sebastiana (Jorge Ruiz y Augusto
Roca, 1953) se imprime el nombre del académico como asesor. La autoridad del experto recubre
aquellos cortometrajes, financiados por el Instituto Boliviano de Cine (ICB), de una patina de cien-
tificidad. El fundamento etnogrifico estd dado por la presencia del naturalista francés (director del
Instituto Francés de Estudios Andinos), que en el caso del primer film se presenta como la trasposi-
cién de sus estudios sobre los Urus, habitantes originarios de las orillas del lago Titicaca, en el guion
del film, aunque, como analizaremos mds adelante, la participaciéon de Vellard no redunde en la im-
presion de tipicas estampas cientificas para films linealmente antropolégicos. Aquellos dos films del
dtio Ruiz-Roca no solo nos informan, también nos presentan un documento artistico creativo.
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Lo mismo se puede decir de los
films de Jorge Prelordn realizados
para ¢l Relevamiento Cinematogra-
fico de Expresiones Folkloricas Ar-
gentinas, financiado por el Fondo
Nacional de las Artes y la Universi-
dad Nacional de Tucumén y coman-
dado por Augusto Ratl Cortazar. El
nombre de este folclorélogo se nos
presenta como “Asesor general” del
proyecto en el cual los films estin
inscritos aunque, por testimonios del
mismo Preloran, el realizador contara
con libertad para la experimentacion,
de la que surgieron sus etnobiografias
sobre personajes populares caracteris-
ticos —Hermagenes Cayo (1969), Da-
macio Caitruz (1971), o Cochengo
Miranda (1975) entre otros films—.

Entretanto, el caso de Humberto

Damacio Caitruz (Jorge Preloran, 1971)

Mauro en Brasil fue ligeramente diferente, dado que comenz6 a trabajar para el Instituto Nacional de
Cine Educativo (INCE) bajo la direccién de Edgard Roquette-Pinto, quien habia participado de las
expediciones Rondon, en la década de los treinta, y era la figura mds destacada de la corriente cientifi-
ca higienista. Mauro realizé una gran cantidad de films cientifico-didicticos sobre cuidado de la salud
e higienismo antes de dedicarse a la creacion de cortometrajes de las culturas populares brasilenas (pa-
radigmadtica es su serie Brasilianas (1945-1956), que serd analizada mas adelante).

Dos clementos deben destacarse en estos tres casos de vinculacion entre un cientifico y un cineasta: el
“progresismo” etnografico de los asesores y su caracter de “garantes” para obtener y sostener el apoyo
estatal. Tanto Cortazar, folclor6logo de ideas renovadoras sobre las culturas populares, como Roquette-
Pinto, estudioso de la eugenesia que revolucion6 las interpretaciones raciales en Brasil (y a quien nos
referiremos con mayor profundidad en la préxima seccién), fueron representantes de una avanzadilla cien-
tifica que termind finalmente desterrando las ideas positivistas de los estudios cientificos, en general, y
etnogrificos en particular —Vellard en menor medida, dado que como naturalista atin representaba a una
vieja escuela conservacionista—. Pero en lo que los tres coincidieron fue en el establecimiento de una rela-
cién de libertad creativa con los realizadores, ejemplo de lo cual son estos films heterodoxos, con cuidadas
puestas en escena, dramatizaciones y secuencias de observacién con minima intervencién de voz over ex-
plicativa. Su “progresismo” cientifico se tradujo en films etnograficos despegados de férreas metodologfas.

Por otra parte, no se puede desconocer que, sin el apoyo de diversas instituciones estatales, estos
films no se hubiesen realizado. Entonces, en cierto modo, la autoridad de los académicos sirve como
una “garantia cientifica” para obtener financiacién. Dado que estos films estin eminentemente fuera
del circuito comercial, su produccién debe ser vehiculada a través del Estado (y con mayor razén lo
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era hace sesenta anos, en tiempos del celuloide). Estos casos nos remiten al paradigma de la Escuela
Documental Britdnica, comandada por John Grierson, que produjo sus films en el marco del Empire
Marketing Board y la General Post Office. En muchos casos la poética y la experimentacion elevaron a
sus documentales a la categoria de obras maestras de este tipo de cine?.

“Grierson tuvo con Jorge Ruiz su relacién mds intensa con un realizador latinoamericano”, segtn
Mariano Mestman y Marfa Luisa Ortega (2014: 232). El director boliviano fue quien, antes de los se-
senta, mas estreché lazos con directores ingleses y norteamericanos, por su colaboracion en diferentes
proyectos, mayormente documentales patrocinados por las Naciones Unidas, la International Develo-
pment Agency, o televisiones britdnicas y norteamericanas. En 1956, por ejemplo, Ruiz fue el director
de fotografia de Renace un pueblo/The forgotten indians (1956-57), dirigida por el britinico Anthony
de Lothbiniere, con el comentario de Paul Rotha y producido por la BBC. Y en 1958 codirigié Miles
como Maria/People like Marin, junto al veterano Harry Watt, para ganar el premio al mejor film televi-
sivo en el Festival de Cine de Venecia de 1959 (Mestman y Ortega, 2014: 232).

En cuanto a los vinculos de este conjunto de realizadores latinoamericanos con los estudios propia-
mente etnograficos, ninguno de ellos ha sido tenido en cuenta por los investigadores mds importante
en este campo, aunque estos realizadores han conformado filmografias vigorosas sobre culturas popu-
lares sudamericanas, convirtiéndose en la memoria audiovisual de pueblos que, como los Urus, ya han
desaparecido. Su visibilidad ha sido pricticamente nula en los circulos canénicos, y canonizantes, del
cine etnografico con sede en los paises econémicamente mas desarrollados. La excepcion insoslayable
resultan ser la obra, las ideas y los escritos de Jorge Preloran, presentes en muchos estudios de cine
etnografico (Loizos, 1993; Crawford y Turton, 1992; Hockings, 1974 —libro en el cual el director ar-
gentino publicé un articulo—). Detalle no menor es que Preloran compartioé festivales y congresos con
aquellos referentes académicos y siempre fue un habitante de ese vecindario (estudié y trabajaba en la
Universidad de California, Los Angeles)*.

Registro en transicion, de la exploracion a la convivencia
Los registros de viajeros exploradores en Sudamérica conforman un abultado corpus que incluye #7a-
velogues, noticiarios cinematograficos y documentales para instituciones religiosas y cientificas, entre
otros tipos de films mas o menos didacticos, mas o menos “artisticos”. En busca de la tierra “inhéspi-
ta” y “salvaje” vinieron los aventureros, aunque sus registros “crearon” y no “encontraron” dichos lu-
gares. Uno de aquellos exploradores se sintié realmente cautivado por el espacio de acogida y se afin-
c6 alli, constituyéndose, asimismo, en un eslabon desprendido de aquella cadena de exotistas que se
sumé tangencialmente a la de los cineastas etnogrificos heterodoxos: Rolf Blomberg llegé a Ecuador
en 1936. El sueco realiz6 alrededor de treinta films sobre naturaleza y culturas indigenas, durante
treinta anos. Christian Leén destaca que, “a diferencia de otros exploradores o cientificos, establecié
una larga y permanente relacion con el Ecuador” (2010: 120).

Aungque los films de Blomberg se programaban en la television sueca y estaban financiados por ella,
desde I kanot till huvudjigarnas land (En canoa a la tierra de los veductores de cabezas, 1936) hasta

3 Vease mi analisis de varios de los films candnicos de la Escuela Documental Britanica (Campo, 2017a).
4 Para un estudio sobre la presencia de las obras de Preloran en los escritos candnicos sobre cine etnogréfico, vease mi articulo (Campo, 2017b).
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Indianer dr de minniskor? (;Los indigenas son personas?, 1969) se hace palpable un cambio de inte-
reses que va de la mirada extranjera de lo exdtico/peligroso a una apertura con intereses vinculantes.
El sueco tenfa una formacién romdntica de la que nunca pudo escabullirse. Su cine no logré del todo
una vinculacién més directa con sus protagonistas nativos.

En su forma de abordage a los pueblos indigenas, hay una mivada que sobrestima sus capacidades de des-
codificacion y desvanece las tensiones interculturales. De un lndo, Blombery es un cineasta moderno que
logra plasmar una mivada pevsonal; del otro es un observador neo-rousseauniano que tiene una miradn
idilica sobve las culturas no occidentales. Existe una mivada fascinada que busca veencontrar pavaisos
primitivos habitados por sujetos todavia no corvompidos por la sociedad [...] En un momento de crisis del
paradigma enrvocéntrico, Blombery avticula una mivada occidentalista que escabulle el peso de la histo-
ria, despoja de trascendencia a ln altevidad e idealiza ln difevencia cultural (Ledn, 2010: 124-127).

Desde una 6ptica diferente, y bajo una serie de objetivos opuestos, Humberto Mauro estuvo desde
el inicio junto a Edgard Roquette-Pinto en el delincamiento del INCE, ente que propicié un cambio
de perspectivas sobre la indagacién y exposicion de las culturas brasilenas. Como destaca Fernao Ra-
mos, Roquette-Pinto defendia la tesis progresista de que “el problema brasileno serfa una cuestiéon de
higiene, no de raza”, un cambio de perspectiva para las politicas puablicas, en sintonia con el varguis-
mo, “base para este pensamiento del Brasil, lejos de las razas y sumergiéndose en la cultura” (Ramos,
2003: 128). Por eso, en una primera etapa, que durd veinte anos, el cine de Humberto Mauro fue
pedagogico y netamente cientifico. Licdopritica de taxidermin (1936), Ar atmosférico (1936) y 0
preparo da vacina contra a raiva (1936), entre otras producciones, dan cuenta de una puesta de su
camara al servicio de las concepciones higienistas seiialadas por su mentor Roquette-Pinto.

Al igual que sucede con la trayectoria de Blomberg, las realizaciones de Mauro abarcan dos perio-
dos y se encuentran en la transicioén revolucionaria del registro exploratorio evolucionista al cine etno-
grafico autoconsciente de las relaciones de desigualdad puestas en juego en el encuentro con los otros.
Pero, a diferencia de Blomberg, Mauro se permitié un mayor grado de cercania con sus protagonistas
y de experimentacién audiovisual. Hacia mediados de los cincuenta, luego de la muerte de Roquette-
Pinto, emerge el “viejo Mauro”, como afirma Ramos, “con un pie en su hacienda en Minas Gerais y
con un espacio para expresar su vocacion lirica” (2003: 134). Es el tiempo de las Brasilianas, cuaando
“el motivo institucional-educativo del Instituto donde atn trabajaba es un telén de fondo. Es nitido
también el retroceso del tono grandilocuente, a pesar de su presencia ocasional. La nota nostalgica, el
lirismo melancdlico, parece marcar la entonacién de los filmes de la serie Brasilianas” (Ramos, 2003:
134). Similar cambio de perspectiva es el que se nota en Preloran desde sus “cortos didacticos”, tal
como ¢l mismo los denominaba, de fines de los cincuenta y sesenta, hacia las etnobiografias, desde
fines de los sesenta hasta Zulay, Facing the 21st Century (Jorge Preloran, 1989).

La voz de los otros

En medio del proceso de cambio de los paradigmas antropolégico y cinematografico, hubo una
obra que se volvi6 singular tanto para una parte de la academia, como para aquellos cineastas inte-
resados en presentar el testimonio de los otros de maneras mas sutiles, menos mediadas. Los hijos de
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Sanchez, libro de Oscar Lewis, fue publicado en 1961, mientras que en 1964 tuvo su primera edi-
cién en castellano. Es producto de sus investigaciones y su convivencia con una familia de la ciudad
de México, y estd escrito en primera persona, asumiendo las voces (transcribiéndolas con respeto
literal, segtin la aclaracién del autor) de los miembros de la familia Sinchez. Un tipo de tratamien-
to novedoso para un libro presentado como una etnografia que agradé a aquellos que pretendian
hacer llegar los alcances de la antropologifa a un pablico mas amplio® y a los cineastas etnograficos
como Preloran, que, en una suerte de homenaje, titul6 una de sus etnobiografias Los bijos de Zerda
(1978).

La voluntad de Lewis fue la de presentar con profundidad un caso como representativo de una cul-
tura. Con una vision filorromantica, Lewis expone en la introduccion del libro sus intereses:

Uso una nueva técnica por la cual cada uno de los miembros de la familia cuenta la bistoria de su
vida en sus propias palabras [...] Este método de autobiografias multiples también tiende a reducir el
elemento de prejuicio del investigador, porque las exposiciones no pasan a través del tamiz de un nor-
teamericano de la clase medin, sino que aparecen con las palabras de los personajes mismos. De esta
manera creo que he evitado los dos peligros mds comunes en el estudio de los pobres, a saber, ln senti-
mentalizacion excesiva vy ln brutalizacion (1965: XXIII- XXIV).

Aunque aparentemente bienintencionado, Lewis resulta un tanto iluso en relacién a la posibili-
dad de suprimir su interferencia en tanto que persona ajena a esa comunidad. Si bien presenta to-
dos los clichés de defensa de la “cultura de la pobreza”, enumerando los “sufrimientos” que pade-
cen y haciendo hincapié en la “dignidad” de esos otros, vuelve visibles una serie de sentimientos
y pensamientos de los desclasados. Prelo-
ran lo parafraseard diciendo que ¢él, como
hizo Lewis, “le da voz a los que no tienen
voz”%. Pero, a diferencia de los cineastas
ctnograficos latinoamericanos que estamos
atravesando, Lewis esta a favor de una an-
tropologia de lo urbano marginalizado y
no de la focalizacién exclusiva en lo rural
aislado. Tanto el director argentino men-
cionado, como Mauro, Ruiz-Roca, Blom-
berg o aquellos que mencionaremos mds
adelante, privilegaron el campo, la selva 'y
la montaiia como dmbito de documenta-
Los hijos de Zerda (Jorge Preloran, 1978) cién de culturas.

5 Incluso tuvo una version cinematografica protagonizada por Anthony Quinn y Dolores del Rio, Los hijos de Sdnchez (The Children of San-
chez, Hall Bartlett, 1978).

6 Asimismo se pueden citar ejemplos de cine etnografico mexicano en la senda de Los hijos de Sdnchez. Probablemente uno de los films
mas interesantes sea Semana Santa entre los mayos (Sadl Serrano, 1982, Instituto Nacional Indigenista, México), narrado exclusivamente en
primera persona.
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Conservar la memoria en imagenes

El objetivo histérico del cine etnogrifico, desde Torres Strait (Alfred Cort Haddon, 1898), ha
sido “preservar las costumbres tradicionales antes de que desaparezcan” (Henley, 2013: 311). Para
Marcius Freire, el film “como objeto de una investigacion [...] reposa sobre los elementos que se
constituyen en la propia especificidad del cine: la posibilidad de eternizar una serie de manifesta-
ciones humanas” (2011: 106-107). Aunque la etnografia de salvamento preconizada por Bronislaw
Malinowski, en la década de los veinte, ya no era una corriente cientifica novedosa hacia mediados del
siglo XX, los realizadores de cine etnografico que produjeron decididamente films heterodoxos desde
los cincuenta fueron devotos de la misma.

Clara ha sido esa motivaciéon en muchos de los directores trabajados aqui, pero explicita resulta la
declaraciéon en Los Urwms. “La mas antigua raza de los Andes”, declara la voz over, estd al borde de la
desaparicién, solo quedan algunos miembros de la comunidad ya ancianos, no hay niios. El film de
Ruiz y Roca se presenta como un testimonio para la posteridad sobre las costumbres y la cosmovision
de los Urus”. Quizas ese sea el motivo por el cual el film es uno de los més descriptivos, informativos,
del dto boliviano, poniendo en imdgenes y sonidos las costumbres que el naturalista Jean Vellard
consider6 fundamentales, aunque Ruiz y Roca incluyeron matices en las inflexiones del parlamento,
volviendo a la voz formal en poética. Habfan realizado anteriormente Virgen India (1948), Donde
nacio un imperio (1949), Bolivia busca la verdad (1950) y Rumbo al futuro (1950), entre otros films
de exploracion. Ruiz extendié su dilatada trayectoria y se establecid, segin Alfonso Gumucio Dagrén,
“como el realizador mids prolifico de documentales en Bolivia” (2003: 147).

Buscando temas creativos para documentar, estos directores latinoamericanos se encontraron con
sujetos populares valiosos en cuanto baluartes de la memoria de pueblos en decadencia. Aunque, cla-
ro, sus intereses no solo estuvieron puestos en “presentar” los elementos principales de las culturas,
sino también en representar conflictos ambientados en las comunidades.

El drama

Un factor tipico y vital de las narrativas cinematogrificas es el conflicto. La creaciéon de expectativas
sobre el relato documental se asienta entonces no solo en la comunicacion de informaciones, sino
también en una estructura dramatica tradicional. Estructura que los estudios surgidos de la ortodoxia
etnogrifico-cinematogrifica vedan, prohiben; elemento principal por el cual considerar a estos films
latinoamericanos como disruptores del canon clasico del cine cientifico.

Si bien cont6 con el asesoramiento de un cientifico, Vuelve Sebastiana tiene una estructura narrativa
dramadtica apoyada en el conflicto entre chipayas y aymaras, en medio de la basqueda identitaria de
una nifa. El film comienza con una descripcién de la voz over formal: “sufren hambre, sequias, estan
aislados...”; para luego presentar mediante montaje alterno y semisubjetivas el viaje de Sebastiana, en
el cual se intercalan las voces de sus interlocutores —dobladas, al estilo de las incluidas por Prelordn en
Iruya (1968) y otros films, con la vocalizacién de Anastasio Quiroga—. El mensaje del film se encuen-

7  Similar interés es el sostenido por Los Onas, vida y muerte en Tierra del Fuego (Anne Chapman y Ana Montes de Gonzalez, 1977), donde se
presenta la entrevista a una mujer ona anciana que es la Gltima representante que vivié del modo tradicional. Jorge Preloran fue el director de
fotografia de aquella pelicula.
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tra condensado en la frase final, declamada: “Te debes a tu pueblo, a tus tradiciones, no es de valientes
huir, no importa cudn dura sea nuestra vida. {Vuelve, Sebastiana!”. Una llamada a favor del sosteni-
miento de las tradiciones que también puede significar dejar incélume al statu quo.

Segun Alfonso Gumucio Dagron, se trata del “mas importante de sus documentales”; y continda:
“esta manera de hacer cine sin marcar de manera tajante los limites de la ficcién y del documental es
uno de los grandes aportes de Jorge Ruiz al cine documental” (2003: 144). Asimismo, si bien para
Javier Sanjinés las producciones del ICB se caracterizaron por su “esquematismo”, “ Vuelve Sebastiana
es la excepcién” (2016: 132). Sin duda, se trata de un film que ha cosechado mis elogios que criticas,
incluso John Grierson dijo que “este es uno de los seis documentalistas mds importantes del mundo,
luego de ver aquel film, en el SODRE 1958, que ya habia sido premiado en la misma muestra en
1956” (Mestman y Ortega, 2014: 232). Un nuevo modelo de narracién cinematografica para el me-
dio documental fue puesto en prictica por Ruiz y Roca en Vuelve Sebastiana. En la década de los se-
senta abundaron los casos de films etnograficos con estructuras dramaticas; por lo tanto, para encon-
trar sus precedentes mas remotos no solo debemos retrotraernos, en el terreno del cine etnografico,
a los films de Jean Rouch o John Marshall y Robert Gardner (quienes, por otra parte, estrenaron sus
primeros films con posterioridad: Les maitres fous (Jean Rouch, 1955) y The Hunters (John Marshall
y Robert Gardner, 1957), sino principalmente a aquel documental boliviano de 1953. John Grierson,
quien si habia producido una gran cantidad de films del mismo corte narrativo con anterioridad, reco-
noci6 a Ruiz como un referente de este lado del mundo.

Construido por medio de una estructuracién similar, Luis Figueroa, Eulogio Nishiyama y César
Villanueva dirigieron en 1961 Kukuli, un film que resultard emblemadtico de la Escuela del Cuzco,
Perti (como la bautizé6 Georges Sadoul en el Festival de Karlovy Vary en 1964). Un film hablado
enteramente en quechua y que generalmente no es considerado como un “documental”, aunque
contenga una gran cantidad de secuencias que documentan pricticas culturales de los pueblos an-
dinos peruanos. Kukuli solo tiene un poco menos de registro documental y un poco mas de puesta
en escena y montaje narrativo que Vuelve Sebastiana; pero informa, asi como el film boliviano, sobre
costumbres culturales como: una fiesta popular con comidas y procesiones (de la Virgen del Carmen
en Paucartambo, Cuzco), trabajos en el campo y oficios populares, entre otras actividades cotidianas
y acontecimientos registrados a la manera de cualquier documental que se precie de serlo. Asimismo,
Kuknli da cuenta de muchos elementos culturales en comtn que los pueblos boliviano y peruano sos-
tienen como pervivencias de “lo andino” a ambos lados de la frontera, si lo comparamos con Vuelve
Sebastiana (y se podrian incluir las similares costumbres presentes en los cortos filmados por Preloran
en la Puna jujena del noroeste argentino).

Siguiendo el modelo de documental romdntico® trazado desde Moana (Robert Flaherty, 1926),
Kukuli estd estructurada narrativamente mediante una historia de amor con ribetes tragicos, en la
que peridédicamente interviene una voz over que comenta, de una manera mas poética que formal, los
acontecimientos que va sorteando la pareja en su periplo hacia su desgraciado final y el ajusticiamien-
to popular del demonio que caus6 sus muertes. La puesta en escena del relato dramatico estd urdida
desde las tradiciones culturales quechuas. La “ficcionalizacién” de parte de la historia no difiere del

8 La denominacion corresponde a la tipologia elaborada por Paul Rotha ([1935] 2010).
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“modelo Flaherty” de hacer actuar a los protagonistas del documental (incluyendo algunos actores
aficionados, eventualmente). Kukuli, un film etnografico no tradicional, nos informa sobre las cos-
tumbres culturales de ese pueblo andino.

En la misma senda de la pelicula peruana de Figueroa, Nishiyama y Villanueva, podemos ubicar a la
colombiana El Paramo de Cumanday (Gabriela Samper y Ray Witlin, 1965). Aunque este film, de una
duracién menor (veinte minutos contra los sesenta de Kukuli), prefiere poner el foco en la escenifica-
cién de una leyenda popular rural colombiana sin un registro de las pricticas cotidianas de los campe-
sinos, aunque si se estructura dramaticamente mediante un montaje narrativo, con uso intensivo de la
camara subjetiva, y un relato over en primera persona, caracteristicas compartidas por los demas films
de corte etnografico latinoamericanos. El Paramo de Cumanday presenta sucintamente el mito de la
presencia del espiritu del arriero muerto, no solo oralmente mediante un testimonio, sino también
por su puesta en escena por parte de los mismos campesinos de la cordillera central colombiana.

El 4ltimo tipo de film documental etnogrifico de estructura dramatica que resulta necesario desta-
car es Aruanda (Linduarte Noronha, 1960). Con una cdmara brindada por Humberto Mauro, No-
ronha puso en escena la marcha de una familia® por el campo desértico de Paraiba, al norte de Brasil,
y la construcciéon de un Quilombo. Asi las tareas necesarias para su armado son registradas desde cero:
la casa de barro, la preparacién y sembrado de las tierras, la confeccién de vasijas. Pero la particulari-
dad del film, si bien nos introduce en aquellas tareas con paciencia de film etnogrifico, es su ruptura
de la linealidad temporal, yendo de la historia pasada al tiempo presente. Como dice Geraldo Sarno,

Aruanda es un cinepoema épico. De la veconstitucion ficcional al vegistro documental, de ln bistoria
mitica de Z¢ Bento y su familia a los planos documentales de la constitucion de Talhado y del trabajo
de las mujeres en la ceramica, el film pasa de ln memoria al becho, del pasado al presente, del mito a lo
propiamente histovico, de la ficcion a lo propiamente documental (2003: 303).

Aruanda, como Vuelve Sebastiana, Kukuliy El Paramo de Cumanday, hace uso de elementos do-
cumentales y argumentales sin hacer distinciones; informando sobre modos de vida de los otros, cons-
truyendo relatos que fusionan pasado y presente historico, mitos y costumbres cotidianas.

Acontecimientos “etnografiables” y visibilidad indigena

Un director insoslayable en este recorrido resulta ser el peruano Manuel Chambi. Pero tan impor-
tante o mas que su labor como realizador de mas de veinte cortometrajes desde 1956, fueron sus ta-
reas como fundador del Cine Club Cuzco en 1955, en derredor del cual se establecio la realizacion
de films representativos de las culturas andinas (con Kukuli como ejemplo mas conocido). Se recibid
como arquitecto en Buenos Aires, donde tuvo su primer contacto con el cine, pero volvi6 a su tierra
natal para “incorporar el universo andino al cine peruano. Como un modo de descubrirlo, contem-
plarlo y celebrarlo” (Bedoya, 2003: 152). Un cine indigenista, pero realizado apelando a recursos es-
téticos que intentaron armonizar la documentacién cultural con tiempos y ritmos andinos. Algunos
de sus films fueron Corpus del Cusco (1956), Corrida de toros y condoresy Lucero de Nieve (1957, am-

9  Adelantandose al topico narrativo de Vidas secas (Nelson Pereira dos Santos, 1963).
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bos con Eulogio Nishiyama), Estampas del Carnaval de Kanas (1963)y De la recoleccion a ln agricul-
tura (1974), entre otros.

Chambi participé y fue premiado en el Festival del Sodre (Uruguay) y en Karlovy Vary (Checoslo-
vaquia), aunque hoy en dia su obra permanece oculta'®. Mestman y Ortega resumen que:

Lejos de tratarse de una calculadn puesta en escena, estos films optan por un registro divecto. Se apar-
tan de una exposicion educativa tipica de films etnogrificos. Muchos de ellos obvian el comentario en
over para volver a la cultura indigena (mezclada con la cultura colonial) la incuestionable estrelln.
Estos films presentan la complejidad y la viqueza de los vitos y los festivales de ln comunidad Quechua
con belleza y simplicidad naturalista. Los documentales de Chambi, lejos de la etnografin salvaje y la
amenaza de una cultura en peligro de extincion, no hablan de la tension entre tradicion v moderni-
dad (o modernizacion), tan comun en otros documentales (Mestman y Ortega, 2014: 231)1L.

Como los films de Mauro y Prelordn, que rescatan tradiciones y oficios rurales ya desaparecidos, los
films de Chambi y sus compaieros del Cuzco nos permiten ver hoy aquello que no existe mds, o bien
las tareas que no siguen haciéndose de esa manera. Aunque los peruanos no hayan hecho hincapié,
como afirman los investigadores, en los desplazamientos, conflictos y tensiones de las pricticas y cos-
movisién en que se encontraba el espacio indigena en el siglo veinte.

Masicas del pueblo (rural)

Uno de los directores latinoamericanos con mayor producciéon ha sido el brasileno Humberto Mauro,
quien, luego de realizar films cientificos a peticién del INCE y con la colaboraciéon de académicos de
distintas disciplinas, se consagro a realizar un homenaje del interior de su pais. “La serie Brasilianas
(1945-1956) perdura como ejemplo rescatable de descripcién e idealizacién del mundo rural”, desta-
ca Paulo Antonio Paranagud (2003: 31). El Mauro maduro produjo esa serie de siete films sin seguir
ningtn patrén de la divulgacién cientifica cinematogrifica: lo hizo, aunque también en el marco y con
financiamiento del INCE, prestando imédgenes a canciones populares.

Las estampas paisajisticas en planos amplios ilustran las historias relatadas por canciones de motivos
populares de distintos lugares de Brasil, en general del interior campesino. En la tercera entrega, de
1954, se encuentra un ejemplo de la confeccion estética de las Brasilianas. La cancién de Aboio dice
“con cuatro toros pele6”, mientras se presenta la imagen de toros dindose cornadas. Otra linea que
recorre la descripcién de las tareas del campo que la letra de la musica por s{ misma entrega, es la de los
cambios tecnolégicos dados en ese espacio. En el corto Engenhos ¢ usinas ( Brasilianas n.° 4, 1955), se
monta consecutivamente la molienda de la caia del modo antiguo, mecanico, y luego mediante una
mdquina de vapor. Probablemente el episodio niimero cinco sea el mds rico en matices: Cantos de tra-
balho (1955) recorre diferentes lugares de Brasil, sonorizando el desarrollo de los oficios con las voces

10  Aunque su hija Peruska Chambi Echegaray, a quien agradezco las informaciones que me ha dado, se encuentra a la basqueda de financia-
cion para digitalizar su obra, que permanece en 16 y 35mm.

11 “Probablemente sea esta la razon por la que John Grierson encontrd en estos films una extraordinaria fuente para su programa This Won-
derful World (Scottish Television Enterprises, 1957-1965). Son imagenes libres de exotismo y paternalismo” (Mestman y Ortega, 2014: 231).
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de los obreros. Muy pocas lineas de
parlamento informativo en voz over
estan presentes en las Brasilianas, 1o
demads son imagenes y musicas que
solo se deben las unas a las otras. “El
rigor de los encuadres maureanos
tiene en estos Cortos un momento
alto —destaca Fernio Ramos—, que
demuestra por qué es considerado
uno de los directores de estilo mds
vigoroso en el cine latinoamericano”
(2003: 135).

Sin embargo, no todos los films
realizados por Mauro en su tltima

Humberto Mauro

ctapa asumieron este cariz poético.

Tanto O Joao de barro (1956) como

Sao Jomo del Rei (1958), son films cientificos a tono con la transmisién de conocimientos sobre el ha-
bitat de los pdjaros y la arquitectura de un pueblo del interior, respectivamente. Pero sus dos tltimos
films, A velba a finr (1964)y Carro de Bois (1974), constituyen la sintesis de la versién mds experi-
mental de Humberto Mauro. A velba o fiar, que en sus créditos iniciales se presenta como parte de las
Brasilianas, es la escenificacion de una cancién popular. Pero la diferencia con los sicte cortometrajes
que forman parte de las Brasilianas es que se trata de una canciéon cémica del mismo titulo que el film
(similar a Sal de abi, chivita), representada en imigenes mediante un montaje acelerado que acumula
simulaciones, volviendo al cortometraje la versiéon cinematografica de ese trabalenguas chistoso: la vieja
no es una vieja sino un hombre, los animales se demuestran muiiecos, las imagenes en movimiento
resultan ser fotografias zarandeadas frente a cimara; mientras que Carro de Bois (1974) es el Gnico film
de Mauro en color, una version modernizada del sexto episodio de las Brasilianas. Manha na Roca, o
Carro de Bois (1956). La voz poética que acompana la descripcion de la construccion de una carreta
para ser tirada por bueyes es el epilogo de una carrera cinematografica, filmada mediante procedimien-
tos no ortodoxos al estilo Mauro, en su querido Minas Gerais.

Los oficios al sol

Uno de los motivos mas recurrentes de los films de Jorge Prelordn es la descripciéon de oficios desa-
rrollados y entendidos como dadores de identidad. Feria en Simoca (1965), Trapiches caseros (1965),
Quilino (codirigido con Raymundo Gleyzer, 1966), mas los trabajos de los protagonistas de sus et-
nobiografias. Es decir, a través de toda su filmografia, a lo largo de mas de treinta anos, el realizador
argentino tuvo como principal objetivo de su cine etnografico la puesta en imagenes del desarrollo
de las tareas laborales, acompanadas por el detallado comentario over de los biografiados. Pero es
posible destacar sobre el resto un film en el que Prelordn puso especial énfasis en el registro de di-
ferentes oficios, Valle fértil (1972). Realizado en San Juan, también en el marco del Relevamiento
Cinematografico de Expresiones Folkloricas Argentinas, estd estructurado narrativamente sobre la
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descripcion de las labores de sus habitantes. De encuadres generales a primeros planos, las manos de
Maiximo Rojas (talabartero)!?, Evaristo Elizondo (carpintero), Valentin Mercado (artesano), Alejo
Chévez (herrero), Ramén Martinez (platero) y Nicolasa de Fernindez (tejedora), entre otros trabaja-
dores, dan cuenta de un pueblo que ha conformado su identidad a base de oficios complejos.

Mediante el montaje se van urdiendo las diferentes historias y quehaceres de los habitantes de di-
ferentes parajes de ese amplio espacio llamado Valle Fértil, mientras sus voces se imponen al sonido
permanente de las radios que acompanan sus tareas cotidianas. Oficios solitarios en los que, como
afirma Martinez, “no se tiene ningan otro tipo de distraccién mas que la radio”. Asimismo, se pre-
sentan en este largometraje diversas escenas en las que no se monta voz over, solo se escucha sonido
ambiente (una de tantas transgresiones a las normas del “canon” del cine etnogrifico ortodoxo, que
indica que las imagenes deben ser “leidas”, interpretadas por los profesionales). Una larga secuencia
puede ser tenida como experimental en la consideracién de las obras de Prelordn dentro del Programa
del Relevamiento*: la escucha del radioteatro de la tarde. Con encuadres de las herramientas tiradas
y los protagonistas tomando mate, con sus rostros circunspectos, escuchan que “ha muerto un peén
de campo” por la radio. El montaje discursivo utilizado da cuenta del tono que Prelordn otorga a la
secuencia: de los rostros estiticos de las personas a los de los animales domésticos, que parecen seguir
la trama del radioteatro, hasta las publicidades rematadas con el tango Cambalache (Enrique Santos
Discépolo, 1935)™; una critica a la economia de mercado dada por el montaje chocante de ese des-
pliegue de productos con las imagenes de los ranchos de Valle fértil. Esta secuencia inaugura los lti-
mos quince minutos del film, probablemente los mas politicos en la obra de Preloran.

De ser un film sobre oficios, Valle fértil se convierte practicamente en una pelicula sobre las reivin-
dicaciones obreras del campesinado. El principal conflicto que demuestra que el nombre del lugar ha
quedado anacrénico es la falta de agua. A la “muerte de los animales”, se suma la de las personas de
salud mis fragil (montaje de lapidas del cementerio), por lo cual “el éxodo” es la tnica solucion que
muchos han encontrado. Como inserto discursivo que divide las tltimas secuencias se incluye la ima-
gen de machos cabrios cornedndose. Se hace audible la voz de Gustavo Lucero, un hacendado que
posee 1.200 hectireas y que cuenta que si tiene agua porque ha invertido en un pozo. Testimonio que
se contrapone al de los habitantes de Valle Fértil: “la cosa se estd poniendo fiera”, “aqui no hay vida
ya”, “serd que tendrd que haber rico y pobre”, “las leyes civiles son eldsticas para uno”, deducen mien-
tras contintian con su trabajo. Por todo ello, el film tuvo algunos inconvenientes para su exhibicién.
Christopher Moore destaca que

el estreno en Valle fértil fue cancelado dins antes —“Creo que fue por vazones politicas”, dijo Prelovan.
El director conté con posterioridad que las proyecciones en San Juan fueron boicoteadas por el inten-
dente de Valle fértil, Luis Martinez, el funcionario con el que Prelovan habin dialogado mucho sobre
el proyecto. Martinez, declavo a Preloran como “persona non grata” en el pueblo (2018: en prensa).

12 Preloran ya habia montado estas secuencias en el corto Mdximo Rojas, monturero criollo (1965).

13 Excluyendo asi, desde ya, otros cortometrajes puramente experimentales de su autoria, fuera de ese Programa, como Claudia (1966), La
mdquina (1975) y Obsesivo (1982), por ejemplo.

14 Cambalache es un tango argentino emblematico de la protesta social y el escepticismo.
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Mientras tanto, del otro lado de la cordillera, Sergio Bravo, bajo los auspicios de la Universidad
de Chile, realizé6 Mimbre en 1957, el mismo ano en que crearia el Centro de Cine Experimental,
dentro del cual se realizarfa una gran cantidad de films en los anos siguientes. Con musica instru-
mental de Violeta Parra como tnica banda sonora (existe otra version con la voz over de Sergio
Ampuero), Bravo captura el trabajo del mimbrero Alfredo Manzano (Manzanito)'®. Dandose al-
gunos lujos poéticos, el realizador presenta el armado de cestas metaforizadas con telas de arana ¢
introduce encuadres oblicuos y oscilantes. Susana Pick, quien analiz6 la versiéon con el parlamento
over, destaca que:

Mimbre se vale de elementos formales para traduciv la vealidad en términos visuales. La intencion de
davie un sentido artistico y creativo al trabajo manual del artesano corrvesponde o un impulso de valo-
rizacion del arte popular. Esta identificacion del documental con la propuesta modernista que busca
rescatar una tradicion cultural es, desde un punto de vista estético, su mayor logro (2003: 288).

Un ano después, Bravo realizé Trilla (1958) bajo las mismas premisas que Mimbre y contando tam-
bién con la guitarra de Parra; y Dia de organillos (1958), en una presentacion mds experimental de un
dia en la ciudad —siguiendo una estructura narrativa similar a la de las sinfonias de ciudad de treinta
anos antes—, desde el amanecer al creptsculo, con el acompanamiento de musica de cimara. Alli se in-
troduce el trabajo del organillero, desde las tareas de mantenimiento de su instrumento a la ejecuciéon
en la via pablica, en espera de monedas que le arrojan los transetntes y desde los edificios. Aunque, en
el balance final del corto, prevalezca la experimentacién audiovisual por encima de la informacién que
las imagenes pueden otorgar sobre el oficio de organillero.

La documentacién de los oficios mediante el registro del quehacer de artesanos experimentados se
demuestra un campo favorable para que los realizadores siembren sus experimentaciones y cosechen
poesia en imdgenes y sonidos. Finalmente, el documental que se convirtié en sinénimo de btsquedas
poéticas en el Ambito del cine etnografico latinoamericano ha sido Araya (Margot Benacerraf, 1959).
Los criticos han destacado, casi por unanimidad, que “el cardcter poético de Araya arropa toda la
estructura del film” (Azuaga, 2003: 293). La pelicula venezolana fue una rareza en el panorama del
cine documental latinoamericano debido a que, si bien cuenta con una voz over informativa —por mo-
mentos, poética—, presenta una puesta en escena preciosista de las labores de los obreros del salitre,
alfareras y pescadores de esa region alejada de los centros urbanos.

Benacerrat elaboré un documento del desarrollo de la vida en condiciones extremas recorriendo los
cuerpos de los trabajadores con lentos paneos en tierras en que lo tnico que no falta son rayos del sol.
Los movimientos acompasados en las costas de Araya parecen parte de una puesta en escena de un
cuerpo de ballet. El brillo de la arena y la sal encandila tanto como el deslizamiento desde la anatomia
espacial hacia la geografia humana de los habitantes de un lugar estitico. Las imdgenes de los oficios al
sol describen profundamente la vida en Araya; sin duda, una etnografia en imagenes, de una directora
que quiso, segin sus propias palabras, “contar esta historia como un poema”.

15  Afos después Manzanito vuelve a ser protagonista de un film, Mimbre y greda (Patricio Guzman, 1966), de la serie Andanzas de un chileno.
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Jorge Preloran filmando

A modo de cierre
La conceptualizacién de Faye Ginsburg sobre el cine etnogrifico nos acerca a una definicién en linea
con este movimiento cine-etnografico latinoamericano no organico. Ginsburg —después de hacer una
revisién del concepto de David MacDougall de “cine intertextual” y de elaborar su propia definicién
de las “superaciones” de los prejuicios, devenidos de visiones colonialistas y etnocéntricas que decan-
taron en un “efecto de paralaje” gracias a la colisién del audiovisual indigena con el cine etnografico—
destaca que el viejo paradigma del cine etnografico, como aquel realizado por profesionales “sobre”
los grupos étnicos de referencia y “construido mediante la asuncién de que la cultura es un objeto es-
table” (1999: 171), ha sido desplazado. “La practica del cine etnogrifico —contintia Ginsburg— debe
ser parte de un continunm de practicas comprometidas en la representacién de la cultura, practicas
que deben estar enredadas ampliamente en los procesos sociales, culturales y politicos comprendien-
do las relaciones de desigualdad” (1999: 172). En este orden de transformaciones, el cine etnografico
es “resituado como mediacién cinemitica de la cultura que debe llamar la atencién sobre la presencia
de otras perspectivas” (Ginsburg, 1999: 173). En definitiva, poco queda del eco de aquellas defini-
ciones ortodoxas que establecfan que la produccién debia quedar en manos de cientificos; lo impor-
tante e interesante para Ginsburg es situar al cine etnografico como una prictica en la encrucijada de
las relaciones interculturales, en las cuales el cientifico resulta ser un agente mds en la representaciéon
de la cultura y de quien no depende exclusivamente la elaboracién de las representaciones. Siguiendo
el cauce de esta definicién podemos establecer que los realizadores cinematogréficos latinoamericanos
analizados aqui han hecho cine de tendencia etnogrifica sin comulgar con los principios cientificos de
la disciplina antropolégica ni respetar sus metodologias (quienes, por otra parte, no esperaron estu-
dios legitimadores de su practica para tomar la cdmara y salir al campo).

El cine “no solo es una herramienta de grabacién, sino un lenguaje visual —afirma MacDougall—,
tenerlo en cuenta puede permitir a los films antropolégicos la posibilidad de volverse algo mas que
trabajos cientificos para volverse obras artisticas” (1976: 138); algo negado por las posturas conser-
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vadoras revisadas al comienzo de este articulo. Pero ello no significa menospreciar los conocimientos
antropolégicos: para MacDougall se debe evitar tanto la “creacién de lecturas ilustradas” por films
malos, como las “distorsiones etnocéntricas” por malas etnografias (1976: 138). Desde este punto
de vista, este jalon de la historia del “cine etnografico”, que tuvo a Mauro, Preloran, Chambi, Ruiz y
otros como representantes latinoamericanos, adquirié relevancia para un pablico mas amplio, liberado
de estructuras rigidas. Esos realizadores bien podrian haberse adherido a lo que Peter Loizos afirmé
a proposito del debate ortodoxia/heterodoxia: “no debemos intentar demarcar las fronteras entre lo
que es etnogrifico o no”, ya que en algunas ocasiones no resultan productivas “las reglas y precep-

b2l

tos”: “las propuestas de Ruby y Heider son utiles como guias de lectura pero mi practica es interpre-
tarlas mds vagamente de como ellos quisieran” (1993: 8).

Sin sumarse a una exploracién exdtica de los otros, pero tampoco elaborando duros documentales
faltos de belleza estética, este conjunto de realizadores fomenté un tipo de cine etnografico de nue-
vo cuno para América Latina. Anticipando algunos giros que los registros culturales por realizadores
etnogrificos canénicos pondrian en practica poco después (recordemos que Jorge Ruiz-Arturo Roca,
Manuel Chambi y Humberto Mauro, por e¢jemplo, comenzaron a filmar antes que Jean Rouch, Ro-
bert Gardner y David MacDougall, por citar a algunos), sus films se ofrecieron como el intento de
compendiar la memoria de las culturas populares con estructuras narrativas cinematograficas no explo-
radas por el cine cientifico hasta entonces.

Las décadas de los cincuenta y los sesenta se presentaron como el tiempo de la experimentacion en el
registro etnografico latinoamericano, aunque las historias del cine de la regién suelen hacer hincapié en
el documental de corte politico y en el Nuevo Cine Latinoamericano (NCL) como la primera aparicion
de un “sentimiento comun” entre los cineastas. Manuel Chambi, Humberto Mauro, Jorge Ruiz, Ser-
gio Bravo y Jorge Preloran, entre otros, estuvieron realizando films etnogréficos (aunque pocos de ellos
los catalogaran con ese rétulo), casi al mismo tiempo a lo largo de América del Sur. Pero, a diferencia
de la generacién posterior de los directores que conformaron el NCL, no tuvieron un contacto fluido
entre si como para conformar un grupo con pretensiones de homogeneidad, y en muchos casos nunca
tuvieron noticias de las obras de sus colegas. Las condiciones objetivas compartidas por muchos paises
de América Latina en cuanto al fomento del cine cientifico o de divulgaciéon cultural, las transforma-
ciones revolucionarias en los estudios etnograficos y la posibilidad de encontrar pablicos dispuestos a
seguir un cine de lo propio (aunque sobre los otros “etnografiados”), facilitaron que estos realizadores,
aun sin conocerse, produjeran documentales asimilables estética e ideoldgicamente.
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