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Resumen

Mi problema de investigacion se relaciona con el cine etnogréfico y particularmente con los
filmes realizados por Rolf Blomberg en el periodo de entre-guerras (1919- 1939) en Ecuador,
los cuales podrian ser considerados como etnograficos. Mi objeto de estudio seran las
peliculas: “Vikingos en lasislas de lastortugas” y “En canoa alatierra de |los reductores de
cabezas”, ambas filmadas en 1936. A modo de pregunta planteo: ¢Pueden ser consideradas las
peliculas de Rolf Blomberg como “cine etnografico”? ¢Qué es o que las hace (0 no)
etnogréficas? Y las siguientes que se desprenden son ¢Por qué? ¢Qué significabay qué
significa hoy el cine etnografico? ¢Cuéles de los elementos iniciales todavia estan vigentes y
cudles han cambiado? Mi hipétesis es que € concepto clasico de cine etnogréfico lleva
implicitos los supuestos del paradigma/dogma mimético (Bordwell 1996; Suhr y Willerlev
2012), del modo de representacion expositivo (Ardévol 1996; Nichols 1997) y de la narrativa
clasicaloculta (Bordwell, 1996; Cook, 1994; Henley, 2006). Por eso voy a desarrollar estos
tres supuestos alo de largo de mi investigacion, definiendo al cine etnogréfico: 1) por el
proceso de produccién de los filmes (sistematizacion de lainformacion y tipo de relacion con
la comunidad), 2) por los modos de representaci on/narrativas (expositivo y reflexivo/ oculta o
explicita) y 3) por lacirculacion. El tipo de investigacion que propongo para abordar mi
problema de investigacién es analizar en |os capitulos de mi tesis cada una de estas tres
categorias que definen al concepto de cine etnografico. Busco con este estudio abordar un
personaje que no ha sido estudiado desde la Antropologia Visual alavez que cuestiono las
formas cléasicas de representacion en el cine etnogréfico basadas en model os que vienen desde
el inicio de nuestra disciplina. Como resultados de esta investigacion concluyo que las
peliculas de Rolf Blomberg pueden ser consideradas como etnogréficas por el tipo de relacion
empética que estableci con las comunidades que filmo, por la construccion de datos
etnogréficos que aportan a los problemas antropol 6gicos de la época, por e empleo del modo
de representacion expositivo que responde a los canones miméticos y por pertenecer a un
archivo en la actualidad que, a partir de su materialidad (uso), le asigna el significado de

etnogréfico atoda la obra de Blomberg.
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I ntroduccién

El objeto de estudio de mi investigacion es la cinematografia de Rolf Blomberg expresada en
sus dos peliculas filmadas en Ecuador, las cuales son “En Canoaala Tierra de los Reductores
de cabezas” y “Vikingos en las Islas de |as Tortugas Gigantes”, ambas filmadas en 1936
Rolf Blomberg (1912-1996) fue un explorador, naturalista, aventurero, historietista, fotégrafo
y realizador audiovisual que vivié en Ecuador durante gran parte de su vida. Mi pregunta de
investigacion es ¢Por qué las peliculas “En Canoa ala Tierra de los Reductores de cabezas” y
“Vikingos en las Idas de las Tortugas Gigantes” de Rolf Blomberg pueden ser consideradas
como “cine etnografico”? Mi objetivo general por lo tanto, es analizar la etnograficidad de las
primeras peliculas de Rolf Blomberg en Ecuador. La categoria tedrico-metodol 6gica que
utilizo alo largo de mi tesis para analizar los filmes es la de cine etnografico. Mi hipétesis es
que el concepto de cine etnogréfico clésico llevaimplicitos |os supuestos del dogma mimético
(Bordwell 1996; Suhr y Willerlev 2012), del modo de representacion expositivo (Ardévol
1996; Nichols 1997) y de la narrativa clésica/oculta (Bordwell 1996; Cook 1994; Henley
2006). Por esarazon voy air desarrollando los paradigmas, |os modos de representacion y las
narrativas alo largo de mi tesis, aplicandolas a los filmes de Blomberg. Ademas del concepto
clasico de cine etnogréfico, voy adesarrollar nuevas aperturas, en relacion al paradigma
constructivistay aformas interactivas de representacion. La eleccion del paradigma mimético
y del constructivista en mi marco tedrico se debe a que por un lado se corresponden

cronol 6gicamente con las peliculas (ambos se consolidaron a principios del Siglo XX) y por
otro me otorgan herramientas de andlisis que no solo apuntan ala representacion, sino que

incluyen el proceso de produccion y lacirculacién de los filmes.

Pero, ¢Por qué estudiar al cine etnogréfico como categoria? En principio creo que hay una
gran disparidad en la concepcion del término y esto es contraproducente para la Antropologia
Visual. Las multiples definiciones que surgen de cine etnogréfico hacen que se pierdala
especificidad de ladisciplinay que por esa razon tanto desde la Antropologia como desde el
resto de las Ciencias Sociales, |0s estudios desde laimagen ocupen una posicion marginal. Sin

embargo esta posicién no es nueva para nuestra subdisciplina,

lla mayor parte de mi tesis estd escrita en primera persona, pero por momentos narro en tercera persona con el
fin de involucrar al lector en la narracion. Intento de este modo que el lector no pierda de vista nunca que el que
construye los datos, propone las categorias y escribe la tesis soy yo, Franco Passarelli, eliminando toda
pretension de objetividad positivista.
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Mientras que el uso de camaras para fil mar imagenes de sujetos etnogréaficos en movimiento
pueden ser rastreado alos origenes del cine, € cine etnografico, como tal, se ha mantenido un
poco en la periferiade latradicion principal documental y, de hecho, ala Antropologia misma,
la disciplina académica mas estrechamente rel acionada con lainvestigacion etnografica (Basu
2008, 95 -traduccion mia-)

Sin embargo, € objetivo de mi investigacion no es emprender |a busgueda de una definicién
cerraday precisa de cine etnogréfico. Intento en mi trabajo discutir el concepto, abrirloy ver

desde donde surgen los supuestos tedricos implicitos en cada una de las definiciones.

En principio, siguiendo a Roger Canals? (antropdlogo visual barcelonés), veo que las
discusiones con respecto a este concepto pueden ser algo banal y sin sentido ya que solo es
una cuestion nominal. Sin embargo, también pueden ser extremadamente importantes al
momento de legitimar el uso de laimagen en las Ciencias Sociales. Yo me inclino por esta
ultima justificacion. Las discusiones sobre cine etnografico traen aparejados una serie de
supuestos implicitos que se pueden encontrar en |os paradigmas que recién mencionaba: el
mimético y el constructivista. Lalegitimacion del uso de laimagen como herramienta de
investigacion social (hacer etnografia desde el cine) siempre ha estado asociada a un tipo de
cine etnogréfico: el mimético. Esto lo propone Jay Ruby (2000) a partir de establecer una
doble confusion en el cine etnogréfico: por un lado reducir toda la Antropologia Visual solo al

cine etnogréfico y por otro, a cine etnogréfico con una forma de hacer cine: el mimético.

Los estudios de |os filmes etnogréficos como medio de comunicacion de conocimientos
antropol 6gicos han dominado el campo de la Antropologia Visual, pero como aclaran Banksy
Ruby (2011), no hay que perder de vista el mensgje (forma/contenido) ni el contexto (uso).
Estos autores agrupan las discusiones sobre cine etnografico en tres grandes lineas: 1) El
etiguetado de “etnogréfico” donde, desde un sentido difuso cualquier filme que trate sobre la
cultura puede ser catalogado como etnogréfico. En esta direccion ambos autores afirman que
deben ser filmes que sirvan para ensefiar antropologia y por |o tanto tener conceptos

antropol 6gicos claros. 2) El didlogo entre el proceso de produccion del filmey la

representacion en el filme. Con esto se refieren alas relaciones que hatejido el antropdlogo

2 Conversacioén personal el 20 de Febrero de 2016 en la Universidad de Barcelona.
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en €l trabajo de campo y como esto queda expresado en la pantalla. Por ultimo, 3) El contexto
de recepcidn, donde los trabaj os son menos numerosos (ya que se ha privilegiado € contexto
de produccion) pero no por eso es menos importante. Segin Banks'y Ruby esto se debe a que
muy pocos profesores de antropol ogia proyectan sus propias peliculas. Ademas agregan que
précticamente no hay estudios de audiencias televisivas que consuman filmes etnogréaficos. A
lo largo del capitulo 1 voy air desarrollar las tres discusiones que plantean Banksy Ruby y
vinculandolas con las peliculas de Rolf Blomberg, con €l fin de abordar mi objetivo de por

gué las peliculas que he seleccionado pueden ser etnogréficas.

Pienso que seguir abriendo la discusion sobre qué es o qué no es “cine etnografico” posibilita
cuestionarnos a nosotros desde nuestro rol como antropélogos ¢Desde dénde estamos
hablando cuando hablamos de “cine etnografico”? ¢Qué model os epistemol dgicos estamos
siguiendo? ¢Queé diferencias hay entre cine etnogréfico y cine antropol gico? Las discusiones
sobre cine etnografico derivan necesariamente en el rol del antropdlogo y en el papel dela
etnografia. Por lo tanto me pregunto, siguiendo a Gaston Carrefio® (antropdlogo visual
chileno), “¢Hay un solo modo de hacer cine etnogréfico? ¢Hay una sola etnografia?
Malinowski sienta las bases de |a etnografia pero...; Todos creemos en la misma etnografia?
Creo que en €l cine etnogréfico se da el mismo debate, no creo que haya una sola categoria de
cine etnografico”. Sin lugar a dudas que es dificil establecer una categoria cerraday fija de
cine etnogréfico ya que hay muchos tipos de etnografia con otros tantos enfoques tedricos.
Pienso que hacer consciente y reflexivalaeleccion de cada modelo es el desafio de los
antropologos visuales que trabajan con el cine etnogréfico. Repito, no existe un solo modelo,
“natural” y “universal”, que responda a una | égica positivista, como en |os comienzos de
nuestra disciplina. Tampoco creo que “cine etnografico” sea cualquier producto como lo

explicaré mas adelante. Encontrar €l limite entre estos dos “polos” es el desafio.

3 Conversacion personal el 24 de Agosto de 2015 en FLACSO Cine.
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Resumen de los capitulos

A continuacion voy a explicar como he estructurado mi tesisy cuales son los objetivos de
cada capitulo. En el capitulo 1, abordo en el acapite 2 la biografia de Rolf Blomberg, luego en
el acapite 3 hago un resumen de las dos peliculas que son mi objeto de estudio y en €l tercer
acépite parafocalizo en la historia del cine etnogréfico, la cual he estructurado en dos grandes
paradigmas. el miméticoy €l constructivista. En cada uno de |os dos paradigmas voy a
desarrollar las definiciones de cine etnogréfico que corresponden, en consonancia con las tres
discusiones que plantean Banks y Ruby. Las preguntas que voy aresponder van a ser: ¢Qué
significabay qué significa hoy el cine etnografico? ¢Cuales de los elementos iniciales todavia

estan vigentes y cudles han cambiado?

El capitulo 2 esta dividido en dos grandes partes. En la primera parte analizo sdlo la

metodol ogia que me permiti abordar |as tres categorias de cine etnogréfico que propuse en el
capitulo 1, las cuales son por € proceso de produccion, por laforma/contenido (modo de
representacion) y por lacirculaciéon. Cada una de estas 3 categorias tedricas se corresponde
con un objetivo especifico y por lo tanto con un tipo de método particular. Mistres objetivos
especificos son: 1) Analizar € contexto de circulacién de los filmes, tanto a principios del
Siglo XX como en laactualidad. Paraello he realizado una serie de entrevistas con Marcela
Blomberg (hija de Rolf Blomberg) y he analizado diferentes fuentes del Archivo Blomberg,
como son articulos de revistas y libros, publicados por Blomberg. 2) Relevar € contexto de
produccion y el proceso de investigacion que realizé Rolf Blomberg al filmar las peliculas. El
método que he creado bajo este objetivo es triangular lainformacion entre libros escritos por
Blomberg, fotografias tomadas por é mismo y el andlisis de los filmes. 3) Realizar un andlisis
del modo de representacion de las peliculas. En el Ultimo objetivo especifico, el método que
he empleado es la separacion de la pelicula en secuencias y luego el analisis comparativo de
las mismas a partir de herramientas del lenguaje audiovsiual. En la segunda parte del capitulo
comienzo con el analisis en profundidad de cada uno de los objetivos especificos. De este
modo me centro en la circulacion de los filmes “En Canoa ala Tierra de los Reductores de
Cabezas” (1936) y “Vikingos en las Islas de las Tortugas Gigantes” (1936) tanto en la época
de su produccién (principios del Siglo XX) como en la actualidad. Para explorar la
circulacién me detengo en su materialidad, con €l fin de analizar alas peliculas como objetos

y a realizador como un actor inmerso en unared de relaciones.
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Paraintentar responder a mi pregunta de investigacion, la cual es por qué las peliculas “En
CanoaalaTierrade los Reductores de Cabezas” (1936) y “Vikingos en las Islas de las
Tortugas Gigantes” (1936) pueden ser etnogréficas, voy aanalizar en el capitulo 3 el proceso
de produccion de ambos filmes. Para reconstruir € proceso de produccion de las peliculas
pienso que primero debo ubicar alas peliculas en su contexto. Con ese fin voy a hacer un
breve repaso de las ideas propias de la época sobre la Amazoniay las Islas Galdpagos a nivel
general y cOmo estas se pueden aplicar amis objetos de estudio. En segunda instancia,
pretendo reconstruir los viajes tanto a Galapagos como ala Amazonia a partir de los libros
gue ha publicado en la época Rolf Blomberg* y de las fotos inéditas que he podido encontrar
en el Archivo Blomberg de sus vigjes. Con esto busco ver como fue el proceso de produccion
de las peliculas, estableciendo dos gjes de andlisis: si hubo una investigacion sistematizaday
como fue su relacion con la comunidad. El método que he creado para abordar €l proceso de
produccion de los filmes es la triangulacion de informacion entre las fotografias, los librosy
las peliculas gque Rolf Blomberg ha realizado. Cada uno de estos dispositivos me ha otorgado
unainformacion diferente que en larelacion y la complementacion, me ayudaron a reconstruir

como fueron hechas las pelicul as.

En el tltimo capitulo de mi tesis, voy arealizar un andlisis de laforma/contenido de los
filmes. Se trata de un estudio del uso de las herramientas del lenguaje audiovisual en
consonancia con los sentidos que generan. V oy a segmentar |os filmes en secuenciasy en
cada una de €ellas voy a detenerme en el tamafio de plano, el movimiento de camara, los
sonidos, €l punto de vistay de escucha, entre otros elementos. Esto me va a permitir ver si a
partir de los modos de representacion, podemos establecer |a categoria de cine etnogréafico en
los filmes. Setrata de un andlisis al interior de la pantalla, ya no de su contexto de produccion
ni de circulacion. Laimagen que produce Blomberg, en tanto representacion, nos esta
proponiendo unaforma de mirar y esté en didlogo con los canones representacionales de la

época. Por |o tanto un andlisis filmico de las pelicul as es necesario para ver quéy cémo

4Underliga mdnniskor och underliga djur

Extrafias personas y nuevos animales. Caminatas en Galapagos y la Amazonia
Gebers, Estocolmo, 1936.

(Traduccion: Marcela Blomberg, 2016)

Hoghkvarter hos huvudjdgare

Acampando entre los cazadores de cabezas
Gebers, Estocolmo, 1938

(Traduccion: Marcela Blomberg, 2016)



Blomberg miray si estaformal/contenido de mirar se corresponde con lo etnografico de la

época.

A modo de conclusion, voy a establecer relaciones entre los andlisis de |os cuatro capitul os.
Se tratadeir hilando vinculos entre la circulacion, €l proceso de producciény la
forma/contenido parallegar a una definicion més acabada de |a categoria de cine etnografico
aplicada alas peliculas “En Canoa ala Tierra de los Reductores de Cabezas” (1936) y
“Vikingos en las Islas de las Tortugas Gigantes” (1936), realizadas por Rolf Blomberg. A
partir de estas conexiones voy a establecer didlogos entre la materialidad y la representacion
de losfilmes. Ademés voy a marcar laimportancia de estudiar desde la Antropologia Visua
ecuatoriana a este tipo de personas, ya que han dejado (y siguen dejando) un legado

importante que desde nuestro campo de estudio no debemos dejar pasar.



Capitulo 1

Rolf Blombergy el cine etnogr afico

1. Introduccién

El objetivo del primer capitulo es por un lado introducirnos en la vida del realizador de las
dos peliculas que son mi objeto de estudio. De estaforma en el acpite 2 voy a desarrollar
como fue lavida del explorador desde sus viges. A partir de las producciones textuales y
audiovisuales surgidas de las expediciones, Rolf Blomberg puede ubicarse tanto en el campo
del periodismo (publicando articulos en periddicos y revistas suecos y ecuatorianos), como en
el cientifico (recolectando muestras botanicas y faunisticas y objetos etnograficos para el
Museo Sueco de Historia Natural), como en el campo del cine (produciendo peliculasy
siendo un realizador reconocido en Suecia). Este estado liminal entre diferentes campos le
permite conseguir subsidios para sus proyectos y continuar sus vigjes. La vida de Blomberg se
caracteriza por el movimiento permanente y por lo polifacético de su obra. El ha vigjado por
Asia, Europa, Norteaméricay Sudamérica. Sin embargo la mayor parte de su obrala ha
realizado en Ecuador, y o que meinteresa rescatar en su biografia es su llegada a estas
tierras. Por eso tomo como objeto de estudio sus dos primeras peliculas en Ecuador, “En
CanoaalaTierrade los Reductores de Cabezas” (1936) y “Vikingos en las Islas de las
Tortugas Gigantes” (1936).

He escogido sus dos primeras peliculas para explorar un material que ha estado olvidado
dentro de la Antropologia Visual ecuatoriana. Como veremos, sus peliculas fueron pensadas
parael publico suecoy por o tanto no eran vistas en Ecuador. En consecuencia, investigar
este tipo de imégenes nos hace pensar en como |os europeos miran a Ecuador y como Ecuador
mira alos europeos. Blomberg formo parte de una gama de exploradores- realizadores en
todo Sudamérica, pioneros en utilizar la camara de cine en sus vigjes. Es decir, esas primeras
imagenes que construian, con las ideas traidas de Europa, marcaron un imaginario tanto de
Galapagos, como de lasierra, de lacostay de la selva ecuatoriana. Al ser su segundo vigie a
Ecuador (el primero habia sido en 1934), Blomberg transporta todas |as ideas propias del
imaginario europeo de las “tierras lejanas”, para aplicarlas alos sujetos que filma. Por 1o

tanto, esimportante estudiar estas imagenes para ver qué elementos de |as representaciones de
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los “Otros” han cambiado y cudles se mantienen hasta hoy en dia, y por |o tanto pensar qué
conceptos estamos reproduciendo. En el acapite 3 de este capitulo voy arealizar un resumen
del argumento de las dos peliculas con €l fin deintroducir a lector en la temética de cada uno
deellas.

Luego de ubicar al realizador y a sus peliculas, voy a abordar el concepto de cine etnogréfico
desde su historia. Distingo dos grandes paradigmas: €l mimético y el constructivista. Dentro
de cada uno de estos amplios paradigmas encontramos diferentes definiciones de cine
etnogréfico y cada uno de ellos responde de diferente modo alos tres conceptos que tomo
como referencia parami andlisis: lacirculacion de losfilmes, el proceso de producciony el
modo de representacion. Asi es que bagjo el paradigma mimético, podemos entender a cine
etnografico como un producto audiovisual producido bajo unainvestigacion antropol dgica,
por un antropdlogo y que circule solo en ambientes académicos o |0 podemos entender como
un producto audiovisual, producido por un cineasta, un explorador o cualquier persona, que
no necesariamente responda a una investigacion sistematicay que circule masivamente. El
modo de representacion en ambos casos es el mismo, el expositivo, que se corresponde con €l
paradigma mimético. Ejemplos de autores que responden ala primera definicion y que
veremos en profundidad son Félix Regnault, Alfred Haddon, Franz Boasy Margaret Mead,
mientras que de la segunda se correspondenl os hermanos Lumiére, Robert Flaherty y Edward
Curtis. Vamos a ver que si avanzamos en la historia del cine etnogréfico y cambiamos de
modo de representacion hacia uno reflexivo entramos en un paradigma constructivistay por
lo tanto vamos a notar que se pueden producir peliculas antropol dgicas tanto para un publico
académico como para uno masivo, que el realizador puede ser antropdlogo y cineastay que la
pelicula puede responder en parte a una investigacion sisteméticay en parte no. Realizadores-

antropdlogos que responden a este paradigma son Jean Rouch y Robert Gardner, entre otros.

2. Rolf Blomberg

Para entender |as peliculas en referencia, es necesario primero investigar al realizador de las
mismas. En esta secciodn realizo un recuento de |os eventos méas importantes que rescato de la
vida de Blomberg para entenderlo como explorador, cientista, cineastay periodista. Las

biografias de Blomberg son escasasy por |o tanto voy a acudir a ensayo biografico escrito



por € investigador Fabian Patinho® (2002), a de Mireya Salgado (2002) y a una serie de

entrevistas que he redizado con la hija de Rolf Blomberg, llamada Marcela Blomberg®.

Rolf David Blomberg naci6 en 1912 en Estocolmo, Suecia. Su padre, David Blomberg. era
disefiador de mueblesy su madre, Jenny Hjelm, ama de casay ella era activa politicamente.
En 1926, con 14 afos, realiza su primer vigje por el Mediterraneo por Italia, Franciay Espafia,
donde se interesa por lafaunalocal y los diferentes paisajes de la zona. En |os afios siguientes
junta dinero en busca de cumplir su gran aventura: llegar alasidas del Pacifico, lasldas
Galdpagos. Su padre o avala, pero para eso debe realizar cursos de correo postal,
administracion y mecanografia. También trabaja como taxidermista para el Museo Nacional
de Ciencias Naturales (Naturhistoriska riksmuseet), de Suecia. Consigue su objetivo en 1934,
como enviado del Museo para recolectar especies de floray faunalocal y al mismo tiempo
acttia como corresponsal del periddico Sockolms Tidningen. De esta forma primero viga
desde Estocolmo a Guayaquil, donde se encuentra con un fantastico mundo que lo atrae para
siempre. Luego de esperar un mes en esta ciudad costeray de contactar a los pocos
escandinavos que vivian ali, consigue vigjar alas Islas Galdpagos. Su destino es San
Cristébal (antiguamente conocida como Chatham) donde cumple con su objetivo. Como
corresponsal informaal mundo una noticia que tuvo gran popularidad para la época: la
desaparicion de la Baronesa Wagner, figura reconocida mundia mente por sus
excentricidades. En este momento adquiere gran popularidad, ya que medios tanto
ecuatorianos como internacionales |o consultan sobre el tema. Luego, en su regreso en 1935,
decide hacer €l vigje del conquistador espafiol Francisco de Orellana por el Amazonasy
retornar a Suecia. En 1936 vuelve a Ecuador, esta vez con camaras ya que en laprimera no las
habia Ilevado, pero hace una escala previa en Panama. Alli va a despertar su interés por los
“Jibaros™’, al descubrir una “cabeza reducida” en unatienda de antigliedades. Luego de su
estadia en Panama, nuevamente vigja a las | slas Galdpagos como enviado del Museo Nacional
de Ciencias Naturales y filma“Vikingos en lasislas de las tortugas gigantes”, pelicula que es

objeto central de mi investigacion. La mision de Blomberg en este vigje es recolectar

5 Quien ademas trabaja en el Archivo Blomberg, cuestion que desarrollaré més adelante.

6 Las entrevistas son objeto de analisis en el capitulo 2 de esta tesis.

7 “Jibaros” es como Blomberg llama a los grupos Shuar en sus libros y peliculas. El término “Jibaro”
hoy esta practicamente en desuso. Sin embargo opto por utilizarlo en mi tesis ya que aludo al concepto
que es propio de principios del Siglo XX. Para una discusion mas acabada del concepto ver el articulo
de Anne-Christin Taylor (1994) “Una categoria irreductible en el conjunto de las naciones indigenas:
los Jivaro en las representaciones occidentales”.
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muestras de animales y plantas y escribir informes de la zona con lafinalidad de enviarlas al
Museo Nacional de Ciencias Naturales. Con el objetivo de seguir recolectado muestras para el
Museo regresa ala Amazonia donde rueda “En canoa alatierra de los reductores de cabezas”,
pelicula que también forma parte de mi corpus de investigacion. Su vida en este momento esta
ubicada entre tres esferas: €l cine, lacienciay el periodismo. Trabaja como realizador
audiovisual produciendo peliculas paralatelevision publica sueca, que son vistas en los
grandes cines de Estocolmo. Al mismo tiempo recolecta muestras de floray faunay objetos
etnograficos para el Museo Sueco de Historia Natural, dando cuenta de su perfil cientificista.
Como periodista publica articulos en los principales periodicos de Suecia relatando sus vigjes.
Desenvolverse en los limites de estas tres esferas |e sirve a Blomberg para conseguir
contactos y presupuesto: sus peliculas son financiadas por la SF (television sueca), por los
periddicos donde publica los articul os periodisticos, por la editorial Hugo Gebers Forlag
(dedicada a historias de aventuras) que divulga sus librosy por € Museo Sueco de Historia

Natural que compralos objetos.

A partir de este momento la vida de Blomberg se caracteriza por € movimiento permanente y
la produccién constante tanto de material escrito como audiovisual. En 1937 regresa a Suecia
y ali primero se alinea con los finlandeses en la guerra contrala Unién Soviéticay después
actia como corresponsal de guerra en la ocupacion de la Alemania nazi en Noruega, durante
la Segunda GuerraMundial. En 1940 se casa con su primera esposa llamada Karim Elizabeth
Abdon “Kajsa”. Luego vigjaa Indonesia como corresponsal de guerra, donde filma algunas
peliculasy ali conoce a Emma Robinson, la que sera su segunda esposa. En 1948 regresaa
Quito, y organiza un vigje ala Amazonia con Lilian y Emma Robinson, Olga Fisch, Minne
Bodenhorst y Oswaldo Guayasamin. Vigjaron a los territorios de los tsachilas y en conjunto
publicaron €l libro Djungletripp (Vigje ala selva), que fue publicado en 1950 en Suecia con
dibujos de Guayasamin y Fisch y fotografias de Blomberg (Salgado 2002). En 1949 hace su
vigje en busgueda de los “aucas”, actualmente conocidos como Huaoranis, donde no puede
establecer contacto. A pesar de no haberlos podido conocer, Blomberg escribe “Los Aucas
Desnudos” (1996 [1949]), uno de sus libros més reconocidos en Ecuador®. En 1950 en

Colombia descubre el bufo blombergi, €l sapo hasta ese momento mas grande del mundo.

8 Blomberg tiene publicados 20 libros de los cuales solo dos estan traducidos al espafiol. Uno de ellos
es “Los Aucas Desnudos” y el otro “Oro enterrado y anacondas™ (2002 [1956]). El resto fueron
publicados so6lo en Suecia. L.a mayoria de los libros hablan de Ecuador, y unos pocos del resto de sus
viajes por Sudamérica y Medio Oriente.
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También realiza algunas expediciones en busqueda de oro, sin tener suerte. En ese mismo afo
se casa en Emma Robinson con quien tendra dos hijos. Anders, en 1951 y Marcela 1952. Ese
mismo afio fallece la esposa de Blomberg. Luego de |a partida de Emma Robinson, en 1955
conoce a Araceli Gilbert, con quien viviria hasta sus Ultimos dias. Gilbert fue una de las mas
reconocidas artistas ecuatorianas del Siglo XX, que con su estilo abstracto y constructivista,
desafiaba las pinturas indigenistas del momentos. La relacion entre ambos era de
complementarios: mientras que ella era atractivay extrovertida, €l juicioso y cordial (Salgado
2002). En 1955 Blomberg se hace miembro del Explorers Club de Nueva Y ork y mastarde va
aformar parte del Travellers Club de Estocolmo, Gotemburgo y Malmo. En 1957 Blomberg y
Gilbert se mudan a Rio de Janeiro y a partir de los “70 se establecen en Quito. En 1996 fallece
Rolf Blomberg en Quito, Ecuador.

3. Laspeliculas

Como decia en laintroduccion, escojo las dos primeras peliculas de Rolf Blomberg en
Ecuador, por un lado para rescatarlas del olvido, ya que no fueron conocidas dentro del pais,
lo cual veremos especificamente en el capitulo 2; por otro, paraver como se insertaban este
tipo de vigjeros en una disciplina cientifica incipiente, como la antropologia. La categoria de
etnégrafo y de cine etnogréfico recién se estaba empezando a esbozar a principios delos “30 y
por o tanto dejaba un gran espacio para que personajes como Rolf Blomberg bordearan estos
campos nacientes. Voy aestudiar lared de relaciones en la cual Blomberg estaba inmerso en
aquel tiempo, esto en € capitulo 2, pero también como fueron sus vigies y su trabajo de
campo, lo cual veremos en el capitulo 3. La diferencia entre etnografo y explorador se daba
por laformacién misma, por €l tipo de publicaciones que realizaba, por 10s contactos que
teniay por €l tipo de vigjes que realizaba. Ademas, trato de rescatar dos filmes que pueden
aportar ala historiadel cine etnografico ecuatoriano que alin esté en un estado incipiente.
Tanto en el capitulo 1 como en el 2, voy air rescatando algunas peliculas etnogréficas que
dialogan con los filmes de Blomberg. Sin embargo, en Ecuador, no he encontrado en la
bibliografia una historia formada del “cine etnogréfico ecuatoriano”, lo que si sucede con
otros paises como Brasil, Argentina, Colombiay México por dar algunos gjemplos. Sin lugar
a dudas que es una deuda pendiente y a escoger las dos primeras peliculas de Blomberg en

funcion de su etnograficidad, pienso ami tesis como un aporte a este vacio académico.
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Por ultimo, también escojo las dos primeras pelicul as de Blomberg porque nos permiten
analizar las ideas que |os europeos traen alas “tierras lejanas”. Con esto me refiero aquéy
como se aplican losimaginarios europeos alos “Otros”, en el caso de las peliculas, los

nordicosy los Jibaros. Esto lo vamos a ver en el capitulo 4.

He decidido tomar como objetos de estudio las dos primeras peliculas que ha realizado Rolf
Blomberg en Ecuador, “Vikingos en lasidas de |las tortugas gigantes™ y “En canoa alatierra
de los reductores de cabezas”°, ambas filmadas en 1936. La primera, realizada en las Idlas
Gal4pagos, narra como viven los inmigrantes nérdicos en un contexto “extrafio”. El realizador
focaliza en las distintas familias (noruegas, suecas e islandesas) que viven en las Islasy que
sirven como gje articulador de la pelicula para narrar como eslavidaalli. El filme muestralas
actividades cotidianas de los lugarefios, como recolectan frutosy raices de las plantas, cdmo
producen azucar de la cafiay cOmo cazan animales. A partir de esta construccion de la
cotidianidad €l realizador intenta demostrar que las familias son autosuficientes en el

“extrafio” paisge delasldas.

La segunda pelicula describe el modo de vidajibaro y se centraen latzanza. El personaje
principal de lapeliculaes Henry Nielsen, un explorador danés que se dirige con un equipo de
exploracion alas “tierras jibaras”. Blomberg muestra las actividades cotidianas de la
comunidad indigena, donde aparecen la preparacion de la chicha, la caza con cerbatanay la
fabricacion de artesanias. Ademas, hay momentos donde se muestra el contacto entre Henry
Nielseny losjibaros, através de losfestinesy losintercambios. En esta pelicula el relato se

inicia con los preparativos del viaie ala comunidad selvética, principalmente con la

? Vikingar pa skoldpaddoarna

Vikingos en las islas de las tortugas gigantes
Direccion: Rolf Blomberg

Formato: 35mm

Duracion: 10" 257

Afo: 1936

Locacion: Galapagos, Ecuador

(Fuente: Archivo Blomberg)

19 1 kanot till huvudjdgarnas land

En canoa a la tierra de los reductores de cabezas
Direccion: Rolf Blomberg

Formato: 35mm

Duracion: 12 57

Afo: 1936

Locacion: Amazonia, Ecuador

(Fuente: Archivo Blomberg)
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fabricacion de la canoa. Latravesia hacia el destino (la comunidad jibara) es dificultoso y

dramaético. El final delapeliculatiene la misma construccion narrativa.

4. Lahistoria del cine etnogr &fico: lamimesisy el constructivismo

4.1. Introduccion

Sin perder de vista el perfil del explorador y sus peliculas, €l objetivo de este apartado es
abordar la historia del cine etnogréfico desde |os supuestos implicitos en la construccion de la
misma. Con esto me refiero alas continuidades y a las rupturas en e significado del concepto
de cine etnografico através del tiempo. Como veremos, el concepto de cine etnografico ha
ido cambiando en €l transcurso histérico, por lo que me interesa detenerme solo en €l
surgimiento del mismo ya que mis objetos de estudio se corresponden con la primera época.
De esta forma he identificado dos grandes paradigmas que se contraponen y se
complementan, pero que envuelven definiciones de cine etnografico distintas, tanto desde su
proceso de produccion, como desde su modo de representacion y su circulacion. Vamos a ver
como desde la teoria mimética (Bordwell 1996), dogma mimético (Suhr y Willerlev 2012) o
Como yo mismo propongo, paradigma mimético, las pelicul as etnogréficas tienen que ser
producidas por

antropdlogos 6 cineastas, con un proceso de investigacién sistemético 6 no, y con un publico
académico 6 masivo. De este modo, |as definiciones quedan separadas por su proceso de
produccion (participacion de un antropélogo e investigacion) y por su circulacion
(académico). Sin embargo el modo de representacion sigue siendo el mismo, el expositivo
(Nichols 1996), que responde al paradigma mimético. Pero como veremos desde otro punto
devista, en el desarrollo del paradigma constructivista las figuras tanto de antropélogo como
de cineastas se unifican, dando paso a un nuevo modo de representacion, el reflexivo (Nichols

1996), a un nuevo proceso de produccion y a una nueva circulacion.
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4.2. El dogma/teoria mimética y sus definiciones de cine etnogr afico

A principios del Siglo XX, con la consolidacion de la modernidad, el dogma mimético (Suhr

y Willerlev 2012) o lateoria mimética (Bordwell 1996) quedan plasmados en €l cine
etnogréfico. Los tres autores entienden ala mimesis bajo estas dos acepciones. como modo de
representacion, donde la representacion es copiafiel de larealidad; y como narrativa, donde la
estructuray el modelo del “observador invisible” producen la forma filmica. Ambas
definiciones estan profundamente relacionadas y se superponen en muchos puntos. Por esta

razon en mi andlisis voy a utilizar tanto “teoria” como “dogma” indistintamente.

Lateoria de lamimesis surge en €l teatro griego cléasico con los postulados de Aristételes en
su obraclésica, Ilamada “Poética” (Siglo IV A.C.). Luego este modelo contintia en la pintura
y en laliteratura, es retomada por €l Renacimiento y aprincipios del Siglo XX llegaal cine'*
(Bordwell 1996). EI dogma mimético, por su parte, propone a la camara “humanizada”, como
analogaal 0jo humano (Suhr y Willerslev 2012). Los puntos en comun entre la “teoria” y el
“dogma” son claros. la camara debe hacer |os movimientos como s fuera una persona “real”
gue estd observando, la altura de la cadmara siempre esta al nivel de los ojos de una persona,
los movimientos de la cdmara imperceptibles o nulos, el montaje debe ser continuo y el
sonido diegético. Estas caracteristicas estan esbozadas en el modelo del “observador
invisible” propuesto por Pudovkin en 1926 (Bordwell 1996). Los canones del cine etnogréfico
(en cuanto metodol ogia de investigacion, forma/contenido filmico y contexto de circulacion)
de principios del Siglo XX surgen de este model o.

El espacio continuo, homogéneo, orientado, donde &l espectador -dado que laescenay las
dimensiones estan cortadas ala medida de su ojo (“camara aladturade los 0jos”)- no correra
ningun riesgo de perderse, a igua quelos actores, y tampoco de perder de vistaa estos, es €
espacio mismo de la comunicacién hablada, el &rea delacirculacién de lapalabrata como la
representacion burguesa (Broadway entre otros, paralos que nos atafie) |a ha codificado en

cuanto escena del dialogo (...) Inevitablemente para pasar de un plano aotro, de un angulo a

1 Estalinea geneal Ggica entre @ teatro aristotélico, laliteratura, lapinturay e cine estd ampliamente
desarrollada por € critico de cine David Bordwell (1996). Sin embargo vale aclarar que podemos leer
lahistoria de lateoriade lamimesis de unaformadistintaapartir de lo que propone la autora Denis
Guénoun (2004), donde establece como pilar a la obra de Platon para entender la imagen como
mimeética en los términos realistas que voy a definer a continuacion.
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otroy escamotear la marca del salto, es preciso alavez cortar y borrar € corte. (Comolli 2010
[1972], 267-268 —cursivas en €l original-)

Siguiendo al francés Jean-Louis Comolli'?, entiendo ala mimesis como la capacidad que tiene
la camara de captar lareaidad tal cua es. Se trata de entender a la representacion como copia
fiel delarealidad. En este modelo se nos hace creer que no hay diferencia entre lo que vemos
en pantallay lo que le sucedi6 en concreto a realizador. En el plano de la representacion, el
modelo mimético marcaunarelacion de 1 a 1 entre representacion y realidad. Elisenda
Ardévol, explica claramente la separacién entre este modelo y e constructivista desde sus
bases epistémicas y desde el cine de ficcidn, siguiendo a reconocido tedrico de cine Christian
Metz,

El tel6n de fondo esladiscusion sobre larelacion entre cine y realidad. Este dilema es abordado
por Metz a partir de Rossellini y Eisenstein, a distinguir una orientacion reproductiva, que
recurre alafidelidad mimética y alaevidencia de lafotografia como prueba; y una orientacion
productiva, caracterizada por una manipulacion creativa de lasimagenes. En el primer caso, la
camara es un dispositivo neutro, capaz de restituir con objetividad y sin mediaciones € mundo
representado. En el segundo caso, la cdmara ofrece un producto transformado, que impone su
propiavision del mundo (Casetti, di Chio 1990 en E. Ardévol 1996, 8 -las cursivas son mias-)

Es importante sefialar que lamimesis no sélo se daen el plano de la representacion sino
también en el delainvestigaciony en el de la circulacion. Como veremos, una investigacion
mimeética intenta recol ectar |os datos objetivamente, deshistorizando y aplicando |os model os
de “etnografia pastoral” propuesto por James Clifford (2001) y “taxidermia”, formulado por
Fatimah Rony (1996). Esto lo voy a explicar més adelante. Con respecto a una circulacion
mimética me refiero a que el circulo donde las peliculas etnogréficas pueden ser vistas es solo
dentro del campo de la antropologia. Son peliculas pensadas por antropélogos, para
antropdlogos. Esto también o explicaré més adelante. Comprendo por |o tanto, alamimesis
en estos tres planos, |os cual es se corresponden con la base tedrica de mi investigacion que
entiende a la categoria de cine etnogréfico bajo estas tres acepciones. como proceso de

produccién, como modo de representacién y como circulacion.

12 Realizador y critico de cine quien form¢ parte de la Nouvelle Vague, movimiento de cine francés
que después voy a explicar.
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4.3. Historia del cine etnogr éfico desde el paradigma de la mimesis

Como veremos € cine etnografico de principios del Siglo XX vade lamano con el paradigma
mimético y también con el colonialismo (Minh-ha 1986; Rony 1996; Nichols 1993).
Siguiendo a Mac Dougall (2006), si pensamos en |os comienzos de nuestra disciplina, vemos
gue haciafines del Siglo XIX sellevabaala*“gente extrafia” a exhibiciones en el centro de los
paises colonialistas. Esto era un espectaculo abierto atodo el publico y se organizaba con la
asistencia de | os antropdl ogos mas reconocidos de la época. Algunos g emplos son la Sala de
Antropologia, en la Exposicién Colombina del Mundo, programada por la Universidad de
Chicago en 1893 y organizada por Franz Boas, con 14 Kwakiutl presentes; otraesla
Exposicion Etnogréfica del Africa Occidental, realizada en Paris en 1895, con la presencia de
suj etos senegal eses como objeto de exposicion (en la misma muestra Félix Regnault mostré
por primera vez sus filmaciones novedosas sobre el comportamiento humano). Sin embargo
como veremos, €l cine etnogréfico académico quedd reducido a circul os cerrados de

investigadores como material de estudio.

Matthew Durington y Jay Ruby (2011, 193) van adesarrollar una “historiografia”, en
términos de Benjamin (2008), de autores que corresponden alalineainvestigacion mimética.
En principio encontramos al paradigma mimético en las filmaciones del antropdlogo francés
Félix-Louis Regnault (1863- 1938), quien fue un antropdlogo, prehistoriador y fisico francés
gue presento sus trabaj os en Paris en 1895, siendo la “cronofotografia” la primera grabacion

sobre el comportamiento humano en una investigacion cientifica.,

SAlo @ cine proporciona documentos objetivos en abundancia; gracias a cine, e antropdlogo
puede, hoy, recoger |a vida de todos | os puebl os; poseera en sus cgjones todos | os actos
especiaes de diferentes razas. Sera para poder tener asi € contacto a mismo tiempo con un
gran nimero de personas. Se estudiara, cuando le plazca, la serie de movimientos que gecuta el
hombre para ponerse en cuclillas, subir alos arboles, incautar y la manipular objetos con sus
pies, etc.Estard presente en las fiestas, en las batallas, en las ceremonias religiosas y civiles, en
diferentes formas de comercio, de comer y derelgjarse. (Regnault 1923, 680-81, en: Rony 1996,
48, en: Durington y Ruby 2011, 194)

16



Al afo siguiente Alfred Haddon (1855-1940), zodlogo inglés, desarroll6 su primer vigie a
Estrecho de Torres, Australia. El objetivo del mismo era estudiar lafaunay los arrecifes de
coral, en un proyecto “Darwiniano tipico” (Stocking 1996, en: Griffiths 1996), donde un
grupo de cientificos natural es recogen muestras para los grandes Museos Nacionales. En ese
vigje Haddon se interesd mucho por las culturas nativas y tomé numerosas fotos de los
cambios gue estaban sufriendo en el contexto colonial. En 1898 organizo un vigje de
investigacion exclusivamente antropol 6gico con un equipo de psicologos, especialistas en
lenguas, en medicinas nativas y con antropdlogos fisicos!. Lo que registré Haddon
audiovisualmente, con una duracion de 4 minutos'y medio, fue la ceremonia de Malu-Zogole
(con sustipicas grandes mascaras), danzas en la playa de los Islefios de Mer y alos mismos

| slefios creando fuego (Griffiths, 1996). A partir de sus filmaciones luego dio explicaciones
de lo que significaban para los grupos estudiados la danza, y en esa explicacion incluyé las
mascaras, las pinturasy los animales que representaban. Sin lugar a dudas que Haddon marca
un antecedente muy importante en la historia del cine etnogréafico, ya que no solo innovoé en la
aplicacion del uso de la camara cinematogréafica en el campo, sino que la utiliz6 para dar
explicaciones antropol dgicas. En este sentido, la definicion de cine etnogréfico del momento
se corresponde con una investigaci én antropol dgica sistematizada (proceso de produccion) y
con una explicacién antropol 6gica de los comportamientos a partir de lasiméagenes. El
objetivo de estas filmaciones era producir un catalogo de filmes sobre el comportamiento

humano para que circulen como material de consulta en la academia (circulacion).

Sin embargo, para la misma época, |os hermanos L umieré también estaban experimentando
con el cinematégrafo, pero en las ciudades. Las peliculas estaban pensadas para un publico
masivo, no tenian una investigacion sistematicay no participaba ningin antropdlogo. A pesar
de eso tienen un valor etnogréfico si cambiamos de punto de vista la definicidn de cine
etnogréfico,

Si nosotros asumimos gque un filme etnografico es un documenta que ilumina algun aspecto de
la cultura, entonces € més temprano filme etnogréfico es el de los hermanos Lumiére,
“actualities” -un carrete, una sola toma de episodios de comportamiento humano, como la
Salidade lafabrica Lumiére (1895) (Durington y Ruby 195, 2011 -traduccién mia).

13 Entre ellos estaba el doctor W.H.R. Rivers, fundador del método genealogico en antropologia y el profesor
Charles Seligman, el cual tendria una gran influencia en la obra de Bronislaw Malinowski, “padre de la
etnografia”.
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En sintesis, entre Alfred Haddon y los hermanos Lumiére podemos ver un quiebre en €l
concepto de cine etnografico: mientras que el primero responde a un proceso de investigacion
sistematico, realizado por un antropdlogo parala comunidad antropol 6gica, las peliculas de
los hermanos Lumiére estaban pensadas para el publico en general, no formaban parte de una

investigacion sisteméticay no participaba ningin antrop6logo'“.

Estas dos definiciones son conceptualizadas claramente por Elisenda Ardévol, antropéloga
espanola especialista en cine etnografico. En primer lugar distingue €l cine de investigacion
etnogréfica a partir de los trabaj os de Regnault y Haddon. L os principales puntos son: “la
técnica cinematogréfica aplicada a la investigacion, la obtencion de datos, la observacion
diferiday el tratamiento de los mismos” (Ardévol 2006, 62). En segundo lugar desarrollala

categoria de cine documental etnogr afico distinguiéndola del siguiente modo,

...consideramos como cine documental etnografico aquel que pretende representar una cultura
de forma holistica, partiendo de la descripcion de los aspectos rel evantes de la vida de un pueblo
o grupo socia y con laintencidn explicitadeincidir en e campo de conocimiento sobre los
aspectos sociaesy culturales de lavida humana. Por tanto, estetipo de cine, distinto en cuanto
objetivos a cine de investigacion etnogréfica, pretende comunicar al espectador otros estilos de
vida, de modo que éste pueda experimentar -aunque sea de forma vicaria- otras formas de
entender las relaciones humanas y la naturaleza del comportamiento que, desde otros esquemas
culturales, pueden aparecer como incomprensibles o ininteligibles (absurdos, ridicul os,

irrisorios, andmalos, impropios...) (Ardéevol 2006, 61 -cursivas en €l original-).

Los investigadores “pioneros” en el cine etnogréfico no querian hacer documental es que

apuntaran a publico en general.

Las peliculas etnogréficas disefiadas para exhibicion publicay educacional, fueron originadas
enlos”20. Las peliculas con gente “exética” fueron producidas comercialmente y en ocasiones,
con ayuda de antropdlogos. Asi surgen los Pathé..., lapeliculade Curtis (1914).... y lasde
Flaherty (1922). (Durington y Ruby, 2011: 195 -traduccion mia:).

14 ean-Dominique Lajoux (2003, 163 -traduccién mia-) afirma que “el cine etnografico fue inventado al mismo
tiempo que el cine”.
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En su formacién misma entonces, €l cine etnografico y el documental estan separados por su
audiencia. Para Elisenda Ardévol (1996, 4) nuevamente, siguiendo esta mismalinea, “en sus
origenes, laaplicacion del cine alainvestigacion no tenia ningin propdsito comunicativo;
simplemente servia para €l registro de datos etnogréficos que se analizarian mas tarde, o0 como
documentacién gréfica paralos archivos etnoldgicos”. Vinculando €l uso de lacamara, en

este caso fotografica, con el contexto social y académico Mac Dougall afirma,

Como la Antropologia fue desarrollada en el contexto colonial, lo visua teniamas primacia
como unaforma de organizar la sociedad por tipos. Al igual que € colector de artefactosy
muestras botéanicas, |a fotografia proporciona una nueva manera de comparacion y clasificacion
(Mac Dougall 2006, 215 -traduccion mia-).

Siguiendo a Matthew Durington y Jay Ruby (2011, 193 -traduccién mia-) en “la medida en
que el objetivo asumido o investigacion en Ciencias Sociales erala de obtener "datos

objetivos' 1os medios de comunicacion parecian ofrecer “evidencia irrecusable”. En sintesis,

El aprovechamiento de las cualidades descriptivas del cine por parte de las ciencias

antropol 6gicas dio origen a numerosos filmes documental es-etnogréficos, cuya principal
funcion fue (y alin sigue siendo) la de conservar un registro de usos y costumbres de pueblos en
vias de cambio y/o desaparicion (Guarini 1985, 149).

A lo largo de todo este capitul o, el concepto de cine etnogréfico va a estar marcado por estas
dos formas de entenderlo: 1) Donde cualquier producto audiovisual que trate sobre un aspecto
cultural es considerado etnogréfico o 2) Sdlo los que se corresponden con unainvestigacion
sistematica donde participe un antrop6logo. Sin embargo, tanto las filmaciones de los
hermanos Lumiére como las de Haddon comparten el paradigma mimético desde su modo de
representacion y desde su narrativa. Rolf Blomberg no era antropdlogo y su investigacion no
erasistemética. A pesar de eso, sus peliculas abarcan aspectos culturales que son relevantes
para los problemas antropol 6gicos. Por o tanto su produccion se adaptariamejor ala
definicion de cine documental etnogréfico, propuesta por Elisenda Ardevol (1996), lo cual

voy aanalizar en el capitulo 3.

Si avanzamos en el tiempo vemos que este debate se repite en la discusi6n entre Edward
Sheriff Curtis (1858- 1952) y Franz Boas (1858- 1942). El primero era un fotografo y
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explorador que alo largo de 30 afios registré a numerosas etnias de Norteamérica. Su trabajo
tenia el objetivo de salvaguardar las “culturas en extincion” y generar asi un archivo para el
futuro. Se destacan en sus fotos principalmente laestética. En 1914 filma “En la Tierrade los
Cazadores de Cabezas”, pelicula de ficcion sobre una historia de amor en el pueblo kwakiutl,
del noroeste norteamericano. La pelicula tuvo un gran éxito comercial, y provocé toda una
serie de filmes que explotaban la representacion del “otro”. Lo interesante, es que a pesar de
ser unaficcion, Curtistuvo laintencién (y 1o generd en el publico de la época) de dar un
efecto de pelicula etnografica mimética. Quizéas hoy lo podriamos entender como € primer

“falso documental”, aungque no es mi intencion discutir esa categoria.

Estatrama se desarrolla en medio de rituaesy de bailes “tradicionales”, donde los disfracesy
las danzas son € atractivo principal, presentados a manera de escenas que se pretenden
documentales. No obstante, la preparacion previay la puesta en escena, que son evidentes,
rompen con toda pretension etnograficay |a descripcién se reemplaza por larepresentaciony la
afirmacion de una serie de imaginarios que se les atribuye alos indios en términos
generalizadores. Esto eralo que precisamente Boas denunciaba en su reclamo (Guarin 2012,
173).

Franz Boas, antropdlogo norteamericano de origen aleman, fundador del relativismo
cultural*®, ha desempefiado un papel clave dentro de la teoria antropol égica. Sus trabajos
etnogréficos sobre el modo de vida kwakiutl (grupo de la costa noroeste norteamericana), han
marcado un método en nuestra disciplina. Fue uno de los pioneros en utilizar la camara de
video en €l campo, y con ellaregistré laactividad de los chamanes, los bailesy €l arte de la
famosa ceremonia Kwakwaka wakw. Sin embargo la camara de video no era prioritariaen la

investigacion, la cual seguia utilizando como una camara fotogréfica,

A pesar de lainfluencia[de Haddon], lafilmacién registro no fue ampliamente adoptada como
una actividad de trabajo de campo estandar. La mayoria de los antropdl ogos que salieron arodar
peliculas|o hicieron con € mismo espiritu que tomaron fotografias fijas de vez en cuando, y a
menudo casi como un respiro de lo que consideraban su trabajo legitimo (MacDougall 1978,
409, en: Gemma Orobitg 2008, 21 -traduccion mia).

15 El relativismo cultural fue una teoria de principios del Siglo XX que critico la escala evolutiva del
evolucionismo y establecié que todas las razas y culturas son iguales (no hay superiores ni inferiores). Lo que ha
marcado la diferencia entre ellas es su historia.
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Boas entonces conceptualizaba a cine etnogréfico desde el conocimiento propio de la
academia. Para que una pelicula sea etnografica debe responder alos conocimientos
antropol 6gicos de la época (y por |o tanto tener una sistematizacion de los datos), debe ser
hecha por un antropdlogo y debe circular en circuitos antropol 6gicos®. Surgia asi un nuevo

tipo de escritura audiovisual y textual, basado en el método etnogréfico,

La cuestion aqui no es que haya prevalecido un (inico método de investigacion. La etnografia
"intensiva’ ha sido variadamente definida (compérese Griaule, 1957, con Malinowski, 1922:
cap.l). Més alin, lahegemonia del trabajo de campo se estableci6 antes y mas extensivamente en
los Estados Unidos y en Inglaterra que en Francia. Los gjemplos mas tempranos de Franz Boas
y laexpedicion a Estrecho de Torres solo fueron equiparados con retraso por la fundacion del
Institut d'Ethnologie en 1925 y con la publicitada Mision Dakar-Djibuti de 1932 (Karady, 1982;
Jamin, 1982a, Stocking, 1983). Sin embargo, a mediados de la década de 1930 se podia hablar
yade un consenso internacional en pleno desarrollo: las abstracciones antropol 6gicas vdidas
debian estar basadas, de ser posible, en descripciones culturales intensivas hechas por
estudiosos cdificados. A estaaturade las cosas € nuevo estilo se habia hecho popular, y estaba
institucionalizado y corporizado en practicas textual es especificas (Clifford 1999, 42).

Volviendo ala pelicula de Curtis!’, no cumple con las condiciones que proponia Boas y por lo
tanto no seria etnografica para el antropdlogo norteamericano. Sin embargo la pelicula de
Curtis, como luego veremos la de Robert Flaherty, fueron pioneras en un tipo de filmes
relacionados con lo exdtico que, a pesar de no ser cientificos, crearon un canon en la

representacion que se corresponde con el modelo mimético.

De estaforma, tanto la pelicula de Curtis como la de Flaherty inauguraron un género que, més
alla de los cuestionamientos sobre su caracter cientifico, se constituy6 en labase parala puesta
en escena del espectaculo etnogréfico através del cual se busco ofrecer una vision roméantica del
primitivo, no contaminado por lacivilizacion occidental, habitante de un tiempo anterior a

histdrico, pero a su vez condenado a su desaparicién (Grimshaw 47-51; Ardéevol 79-83). Este

16 «Ademas, la ausencia de un marco institucional e intelectual ampliamente compartido por el cine etnografico
dentro de la antropologia y la escritura dispersa, hicieron que las peliculas de Haddon, Spencer, Goddard y Boas
tuvieran poco impacto en la emergencia de la Antropologia Visual. De hecho, estas primeras peliculas han sido
olvidadas ya que habian limitado su lanzamiento publico a unos pocos antropdlogos profesionales en el
momento” (Griffiths 2002, 284).

17 Curtis rodé su pelicula “En la tierra de los cazadores de cabezas” (1914) con el mismo grupo que trabajo
Franz Boas, los Kwakiutl.

21



tipo de narrativas cinematogréaficas comparti 6 este esquema, que posteriormente se constituiria

en un canon tanto estético como discursivo (Guarin 2012, 175).

Acerca de Robert Josep Flaherty (1854-1951) puedo decir que de formacion fue un ingeniero
en minas de hierro, pero ha sido distinguido por ser explorador y realizador audiovisual.
Luego de vivir un largo tiempo con los Inuit de la Bahia de Hudson (Norteamérica) filma su
primer largometraje en 1913. Las cintas se pierden en un incendio lo que provoca que en 1920
vuelva con su cometido y paraello elabora un guion con el fin de relatar la historia de
Allakariallak (més tarde conocido como Nanook, protagonista de su pelicula). Jay Ruby
(2000) afirma que la pelicula “Nanook el esquimal” (1922), primer largometraje de Flaherty,
ocupa un lugar especial tanto en la historia del documental como del cine etnogréfico. El
concepto de “pelicula documental” fue definido por John Grierson, realizador escoces de gran
influenciaen la historia del cine, en 1926 para discutir la pelicula“Moana” (1926), segunda
pelicula de Flaherty y luego se le aplico este término en retrospectiva. Siguiendo a Eric
Barnouw, quien fue un reconocido historiador estadounidense, podriamos decir que Flaherty
fue el padre del documental, pero también su peliculafue llamada el primer filme de cine
etnografico y el primer filme artistico. En la historia del cine etnogréfico, Flaherty estuvo
olvidado hastalos "50. A partir de los trabajos de Jean Rouch, antropél ogo-cineasta francés
padre de la Antropologia Visual como tal, lafigura del realizador de “Nanook” fue
revitalizaday puesta en valor dentro del campo académico. Laintroduccion de una narrativa
en el documental desaté toda una polémica en cuanto al caracter “real” o “ficticio” dela
produccion. No es mi intencién abordar qué significalo real y lo ficticio en esta
investigacion, sino ver qué concepto de cine etnogréfico tenia Flaherty. EI mismo lo expresa

de lasiguiente forma,

Y 0 habia planeado representar una pelicula ethnoligical (sic- mal escrito en e original) dela
vida, que cubrieralas varias fases de la caza, de la caceria, de lavidadoméstica, y delareligion

con lamayor forma narrativa que sea posible (Flaherty n. d. en: Ruby 71, 2000 -traduccién mia-

).

La equivocacion en la escritura del término etnol 6gico no tengo conocimiento si es
intencional o un error de tipeo. Flaherty no era antropélogo, era un explorador y cineasta

interesado en tierras lejanas. Su concepto de etnograficidad entiende ala cultura en sus
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propios términos, siguiendo un model o de “etnografia pastoral”, propuesto por €l antropélogo
e historiador estadounidense James Clifford. Catherine Russell, también antrop6logay

especialista en cine etnografico, |o explica de la siguiente manera,

En una organizacion pastoral/de sal vamento |la mayoria de |os pueblos no occidentales viven al
margen del sistemamundial del progreso. La autenticidad en cultura o en arte existe justo antes
del presente. En su articulo clave, “On Ethnographic Allegory”, Clifford explica que “el aspecto
maés problemético y con mayor carga politica de esta evocacion ‘pastora’ es como coloca
despiadadamente alos otros en un presente que se convierte en pasado. Lapastora etnogréfica
abraza € mito del primitivismo pero también es caracteristica de la propia estructura de
representacion etnogréfica. “Toda descripcion o interpretacion que considere que ‘traslada la
culturaalaescritura’, conduciendo una experienciadiscursivaoral... aunaversion escritade
esa experiencia... esta representando la estructura de salvamento. Mientras €l proceso
etnogréfico sea considerado como unainscripcion, la representacion seguird encarnando una
estructura alegorica potente y cuestionable” (Russell 1999, 119).

En este sentido su trabajo es similar al de Boas. Sin embargo, en la obra de Flaherty, €
elemento novedoso es laintroduccion del término “narrativa” (categoria asociada al cine de
ficcion) en el cine documental y etnografico. Esto lo exploraremos con mas en detalle en €l
capitulo 4. Lo importante es que él reconstruye el modo de vida Inuit, a partir de una
estructura narrativa clésica, estableciendo como ge el cdmo habian sido y no cémo eran
cuando Flaherty los vio. Con base en esto, Rony (1996) propone el término de taxidermiaen
asociacion con lo etnogréfico, 1o que significa seguir viendo como vivo algo que estéa muerto.
Por o tanto, entiendo a la taxidermia como "borrar las supuestas impurezas de cambio
cultural, y con ello eludir larealidad del contacto cultural, lacolonizaciény el proceso
historico” (Morris 1996, 64, en: Griffiths 305, 2002 -traduccion mia-). Tanto el concepto de
“etnografia de salvamento” (Clifford 2001) como el de “taxidermia” (Rony 1996), losvoy air
empleando alo largo de mi investigacion aplicandol os a las peliculas de Blomberg en los

capitulos 3y 4.

Desde | os estudios antropol 6gicos aval ados académicamente, también se ha contribuido ala
formacion del canon mimético de representacion, de investigacion y de circulacién pero desde
las bases epistemol dgicas de la ciencia. Los estudios de Boas buscaban formar un “corpus de
archivo” (Griffiths 2002; Durington y Ruby 2011) donde queden registradas las culturas que

se estaban “perdiendo” y bajo estalogica se utilizé la cdmara de video. Fatimah Rony hace
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unafuerte critica a este tipo de construccién histérica, donde los materiales filmicos eran

realizados con el objetivo de la*“supervivencia de las culturas”,

La nocion pintoresca de Boas se corresponde con lo gue George Stocking Jr. ha descrito como
ladeshistorizacion o “etnografizacion™ dela antropologia, en laque el empirismoy los
fundamentos epistemol 6gi cos de las nociones antropol dgicas de tiempo evol utivo se cubrieron
con una definicion rousseauni ana cada vez mas romantica en e estudio de "supervivencia de los
pueblos primitivos' y donde € andlisis histérico fue borrado (Rony 1996, 78 -traduccién mia).

La sucesora de Boas fue Margaret Mead, quien realizo trabajos en Bali junto con su esposo
Gregory Bateson en los “30 pero gque estrenaron su pelicula “Trance y danza en Bali” en 1952.
Mead fue una de |as antropdlogas méas reconocidas a nivel mundial por sus trabajos
etnogréficos en Samoa sobre la adolescencia, estableci bases importantes en el método
etnografico y publicd numerosos articulos sobre larelatividad de |os comportamientos
humanos. Bateson, fue también antropdlogo e hizo numerosos estudios tedricos sobre la
antropol ogia constructivistay trabajé etnogréficamente la esguizofrenia. Los dos tenian
puntos de vista muy diferentes sobre la percepcion de lareaidad, el rol del cientificoy el uso
de lacamara. En € siguiente fragmento de un didlogo entre ambos, quedan claras las dos

posiciones,
“Bateson: Me preguntaba sobre €l hecho de mirar através de una cdmara, por gemplo.

Mead: ¢Recuerdas cuando intentaste ensefiar a Clara Lambert, aguella mujer que hacia estudios
fotogréficos de jardines de infancia? Pero ella utilizaba la camara como un tel escopio en lugar
de como un acamara. TU decias “Nunca llegara a ser fotégrafa. Sigue usando la cdmara para
mirar las cosas”. Pero tu no. Tu siempre usabas la camara para hacer fotos que es algo muy
digtinto.

B: Si, por cierto no me gustan las cAmaras con tripodes en las que no hay participacion del
fotografo. En la Ultima parte del proyecto esquizofrénico, usdbamos camaras con tripodes las
gue solo habia que apretar un boton.

M: ¢Y no te gustaeso?
B: Es desastroso.
M: ¢Por qué?

B: Porque creo que €l registro fotogréfico tiene que ser unaformade arte.
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M: ¢Y por qué? ¢, Acaso no puedes obtener registros que no sean formas de arte? Porque si €

registro es unaformade arte, es que ha sido alterado.
B: Evidentemente que ha sido aterado. No creo que existan registros inalterados.

M: Creo que es muy importante si se desea mantener una actitud cientifica, que otras personas
accedan a materia y que lo hagan en lamedidade lo posible, en las mismas condiciones que
tU. Asi no ateras el material. Hay un montén de directores de cine que dicen “deberia ser arte” y
gue estan echando por tierratodo lo que intentamos hacer. ¢Por qué demonios deberia ser arte?”
(Mead y Bateson 182-183, 2006).

Sin lugar a dudas que hay dos posiciones encontradas. Por un lado Mead defiende el registro
con tripode, intentando que el investigador “altere” lo menos posible la situacion que esta
registrando. La “cientificidad” del producto pasa por la repeticion de las condiciones de
produccion, por larepeticion de la experiencia vivida por €l investigador. Si o transpolamos
a cine etnografico, este principio se corresponde con el paradigma mimético y por lo tanto
Margaret Mead lo contintia. La etnograficidad del producto audiovisual estd asociado ala
cientificidad del mismo, y lo “cientifico” de larealizacion se da por el paradigma mimético.

De este modo las categorias de etnograficidad, cientificidad y mimesis quedan asociadas.

En este caso o ethogréfico no esta directamente asociado al proceso de produccion, sino a
paradigma mimético y alos problemas antropol 6gicos de la época. El registro debe servir
como material para futuros investigadores, donde puedan ver cdmo eran las culturas. En este
sentido ver se entiende como representacion igual arealidad. En el desarrollo historico de la
antropologia, Mead fue sucesora de Boas, por |o que su influencia fue muy grande, tanto en el
aspecto metodol 6gico como en el tedrico. Por lo tanto vemos una continuidad en la historia

del cine etnogréfico y en el paradigma mimético.

Por otro lado tenemos a Gregory Bateson, que considera que la cdmara no debe permanecer
en un tripode, sino que debe estar en movimiento, revelando que hay alguien que la sostiene.
Bateson incorpora al investigador en lainvestigacion, no lo invisibiliza, por o tanto su punto
de vista es muy diferente. Podriamos decir que se corresponde con el paradigma

constructivista, que desarrollaremos en el siguiente apartado.

Siguiendo unalineatemporal del paradigma mimético y avanzando en €l tiempo, vemos que
para Colin Y oung, citado en Suhr y Willerslev (2012), el cine observacional retoma este
paradigma, preponderando la “congruencia” entre la experiencia del realizador y ladel
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espectador. El sentido de “captar” larealidad per se, sigue siendo uno de los pilares de los
filmes observacionales que surgen en los "50 y se extienden hasta hoy en dia. E. Ardévol
(1998, 33) afirma que es una re-configuracion del paradigma mimeético, donde se buscala
espontaneidad y la captura de hechos objetivos, recolectados para que el observador saque sus
propias conclusiones, sin intervencion del realizador (con planos fijosy sin cortes). En esa
misma década, y bagjo el mismo paradigma, nace € cine directo, pero este nuevo estilo “acepta
el montgjey el acercamiento de lacamaraalaacciony alos participantes” (E. Ardévol 1998,
33). Enambos estilos (el observaciona y el directo), solo se puede registrar 1o que se ve, 1o
invisible Unicamente se puede transmitir con palabras -Hasrup (1992) citado en Suhr y
Willerslev (2012)-. EI montaje en estos modelos, tiene el fin de no ser visto, no ser revelado,
el 0jo humano no tiene cortes. Algunas de las estrategias narrativas del cine observacional
mimético son: sincronismo sonido-imagen; voz autoral en off; centramiento de los encuadres
en las acciones cotidianas; sin cortes 0 con muy pocos de montaje; estructura lineal; relacion
de causa- efecto entre las acciones. Estas caracteristicas las voy a desarrollar mejor en el
apartado sobre modos de representacién, en el capitulo 4. Con respecto ala circulacion de

este tipo de filmes,

Cuando € filme eratomado como un anotador visua (Regnault, Haddon, Boasy Mead),
circulaba en ambientes académicos cerrados y se veiaalos filmes como medios transparentes.
Este modo no ha desaparecido y fue lo que permiti6 €l surgimiento del filme etnografico como
género diferente a documenta en los 50y “60, a ser una herramienta en laenseflanzaen la
pedagogia antropol 6gica, mientras que a mismo tiempo se estudiaba la recepcion de los
alumnos de estas peliculas. Esto estuvo relacionado con laingtitucionaizacion enlos 60y “70
y provocd un nuevo modo de abordgje institucional. En 1958 se establece e Film Study Center
en Harvard y de dli han surgido Balicki, Marshall, Gardner y Asch. Luego, este centro
institucional, en 1966 abre el programa de filme etnografico para el entretenimiento, la
produccion y laensefianza. Alli se produjo una guia de referencia con esténdares para producir
filmes etnogréficos y para entenderlos. La experimentacion de Marshall con los Nyae Nyae en
los 50 sirvié como base para definir e Cinema Verité estadounidense o € cine directo. Por o
tanto estainnovaci n estuvo determinada por € modo educaciona de abordar € cine
etnografico. En 1967 Marshall y Asch forman el Center of Documentary Anthropology y en
1971 & Documentary Educational Resources, donde se producian y distribuian filmes
etnograficos (...)

Enlos 70 esto dio un giro por laaparicion de laaudienciatelevisiva. Los filmes se abrian aun
publico masivo, como por gy emplo la serie Dissappearing World, producida por € Granada

Center. Las series intentaban que la gente establezca empatiay respeto por las otras culturas. La
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television nuevamente, (como a inicio ddl cine etnogréfico) trajo la antropologia ala érbita del
entretenimiento de laindustria comercial y esto tragjo una nuevaformade narrativay de
instituciones (Putnam-Hughes 2011, 295-296, 298 -traduccién mia).

Sintetizando las ideas del cine observacional, Karl Heider en 1976 [2006] publica en su libro
“Ethnographic Films”, una serie de criterios para establecer |os distintos niveles de
etnograficidad de las peliculas, entre ellos que participe un antropdlogo en cualquier etapa del
proceso de produccién de la realizacion audiovisual. Segin el mencionado autor, los filmes
deben apuntar a una comprensién de las culturas como |o hacen las monografias textuales
etnogréficas, y también distingue entre las labores del etnégrafo y del cineasta, separando sus
procesos de produccion. El problema surge, como dice J. Grau Rebollo (2002), cuando
realizadores como Jean Rouch desafian esos limites, ya que se desenvuel ven como etnografos
y cineastas. Lo mismo sucede en el caso de Robert Gardner. Por otra parte, Marcus Banks
propone los siguientes criterios: “que contribuya a enriquecimiento de la disciplina; que en su
proceso de elaboracion participe activamente un/a antropélogo/a; € tratamiento en
profundidad del evento filmado, y, por Ultimo, que pretenda provocar unareaccion en la
audiencia a partir del material registrado” (Banks 1992 en Grau Rebollo 2002, 141).

Para terminar, retomo los tres conceptos con los cuales defino etnograficidad: el proceso de
produccion, el modo de representacidn y lacirculacion. Las tres categorias se conjugan en dos
formas de entender a cine etnogréfico bajo el paradigma mimético: 1) Filmes con una
investigacion sisteméatica donde participe un antropdlogo (proceso de produccién), en los
cuales teoriay metodologia se correspondan con los problemas antropol 6gicos (modo de
representacion) y que circulen sélo en circul os académicos (circulacion). A esta definicion la
vamos allamar “cientificista” (concepto propuesto por quien escribe estas lineas); se adaptaa
lo que Ardevol (2006) llama cine de investigacion etnografica y vemos que Regnault,
Haddon, Boas y Mead responden a este concepto de cine etnogréfico. 2) Filmes producidos
por realizadores que no pertenecen ala antropologia, que no responden a una investigacion
sistemaéticay lareconstruccion de las situaciones puede ser ficcionalizada (proceso de
produccion), pero que tratan sobre aspectos culturales gue pueden ser relevantes paralas
discusiones antropol 6gicas (modo de representacion) y que circulan masivamente
(circulacion). Si estructuramos la historia del cine etnografico con los hermanos Lumiére,
Curtisy Flaherty, vemos que el concepto de cine etnogréfico responde més a esta linea

“artistica” (concepto propuesto quien escribe). El caracter comin de ambas historias es que
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las dos responden al paradigma mimético y que han establecido canones en el cine
etnografico que contintan hasta hoy en dia. Las dos historias estan legitimadas dentro de la
Antropologia Visual como “historia oficial del cine etnografico”. Esto o podemos ver en la
recopilacion de textos que hace Catherine Russell (1999, 128) sobre la historia candnica del
cine etnogréfico, que consiste en “The History of Ethnographic Film” (1995), escrito por
Emile de Brigard y en “The Camera People” (1994), escrito por Elliot Weinberger. También,
como he mostrado en este acapite, la “historia oficial del cine etnografico” esta escritaen el
texto “Ethnographic film”, escrito por Matthew Durington y Jay Ruby (2011).

4.4. Lateoriaconstructivista

Lapantallano esunaventana, y s € cine muestra, d mismo tiempo oculta. Abrey cierra
Inscribe una desemejanza en la semejanza, y por eso esta se supone un embuste. La pantallaes
ambigua. Afuera-adentro. Delante-detras. Claro-oscuro. Superficie-profundidad. (Comolli 2010,
27)

Al analizar estas complejas transformaci ones se debe tener en mente el hecho de quela
etnografia esta, desde e principio hasta € fin, atrapada en lared de la escritura. Esta escritura
incluye, minimamente, una traduccién de la experienciaa unaformatextual. Este proceso esta
complicado por la accion de multiples subjetividades y de constricciones paliticas que se
encuentran mas alla del control del escritor. En respuesta a estas fuerzas, la escritura etnogréfica
pone en juego una estrategia de autoridad especifica. Esta estrategia hainvolucrado,
clésicamente, la pretension -no cuestionada- de aparecer como la que proporcionalaverdad en
el texto. Una experiencia cultural compleja es enunciada por un individuo: We the Tikopia por
Raymond Firth; Nous avons mangé laroret por Georges Condominas; Adolescencia, sexoy
cultura en Samoa por Margaret Mead; Los nuer por E.E. Evans- Pritchard (Clifford 1999, 43).

Estas dos citas nos introducen en un nuevo modo de entender el cine etnogréfico. Monté las
dos citas juntas debido a que |os autores provienen de campos académicos diferentes (Comolli
procede del campo del ciney Clifford del de la antropologia) pero apuntan alo mismo: la
representacion como construccion. Por eso, a continuacion, voy a desarrollar lateoria
constructivista del cine, iniciada por realizadores soviéticos de principios del Siglo XX. Como
afirma Catherine Russell, “La tarea de la etnografia poscolonia no consiste solo en incluir a
Otro en lamodernidad, sino en revisar también |os términos de representacion realista”
(Russell 1999, 122). Como lo he realizado en el anterior apartado sobre el paradigma
mimético, sblo me voy a detener en la primera época del constructivismo: desde su
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surgimiento en los afios “20 hasta su desarrollo en los “60. Por o tanto, no pretendo construir
unalineatemporal hastala actualidad sino ver cudl era el contexto tedrico en la época en que

las peliculas de Blomberg fueron producidas.

Para comenzar, voy atomar de referenciaa Dziga Vertov (1896- 1954) y Sergel Eisenstein
(1898- 1948) en Rusia, y a Jean Vigo (1905- 1934) en Francia. Sus postulados iban
justamente en contra del paradigma de la mimesis, ya que consideraban que la cdmara no era
analoga al 0jo humano, sino a ojo mecanico. Con ello exploraban todas |as potencialidades

del lenguaje audiovisual, donde lo invisible se podia transmitir con imégenes:

(...) realizado por Dziga Vertov (1929; Croft y Rose 1977) hace casi un siglo, unacamarano es
un ojo humano pero si un ojo mecanico, que, en lugar de un flujo continuo de vision, ofrece una
serie de frames con una limitada gama de contrastes, reproduccién del color, profundidad de
campo y angulacién. Laverdadera maravilladel cine, que se atrevié a sugerir, no reside en su
imitacion inferior del 0jo humano, sino méas bien en su captura mecanicade materia de archivo,
gue posteriormente se pueden juntar con otras piezas a modo de montaje (Suhr y Willerdev
2012, 283 -traduccién mia).

Al marcar laimportancia del quiebre paradigmético entre uno y otro modelo y sefialando
alguno de los més importantes referentes de esta nueva propuesta, David Bordwell (1996: 14)
marcaque “(...) no esimprobable coincidir con el trabajo de los criticos formalistas rusos de
los afios veinte: Viktor Shklovsky, Y uri Tynianov, Boris Eichenbaum, etc. Si hacemos
excepcion de Henry James, €llos son |os tedricos de la narracién mas significativos desde
Aristoteles.” Sus trabajos rompian las fronteras entre teoria, historiay critica, situando ala
obra en multiples contextos, haciendo explicitos |os supuestos del autor, profundizando en €l
andlisis historico y ubicando a espectador en una posicion activa. El referente de este
movimiento mas destacado parala Antropologia Visual es Dziga Vertov, ya que con su
manifiesto del cine-o0jo aprincipios del Siglo XX, postulé una serie de consideraciones sobre
el cine documental de la época, que hasta el dia de hoy se mantienen vigentes. Algunos de

ellos son,

9 El Cine-0jo es el tiempo vencido (larelacion visua entre los hechos alejados en € tiempo). El
Cine-0jo esla concentracion y la descomposicion del tiempo. El Cine-ojo esla posibilidad de
ver |os procesos de la vida en un orden temporal inaccesible a ojo humano, en una velocidad

temporal inaccesible a 0jo humano.
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11 El Cine-gjo utilizatodos los medios de rodaje a alcance de la camara; es decir, latomade
vistas répidas, la microtoma de vistas, latomade vistas a revés, latoma de vistas de animacion,
latoma de vistas moviles, latoma de vistas de vision desde |os angulos més inesperados, €etc.

No se consideran trucos, sino procedi mientos normales, que se emplean ampliamente.

13 Cuaquier film del Cine-0jo esta en montaj e desde el momento en que se elige € tema hasta
lasalida de la pelicula definitiva, es decir, que esta en montaje durante todo e proceso de
fabricacion del film (Vertov 1985, 64).

Jean Vigo, director de cine francés, que vivio solo 29 afios por contraer tuberculosis (nace en
1905 y muere en 1934), fue uno de los maximos exponentes del movimiento cine-ojo. Vigo
trabaj 6 en su pelicula méas reconocida llamada “A propdésito de Niza” (1929) con Boris
Kauffman, hermano de Dziga Vertov, quien fue el director de fotografia. Esta peliculafue
filmada en la ciudad balnearia de Niza, como lo indica su nombrey alli Vigo filmo los juegos
de las diferentes clases sociales con un sentido de contradiccion entre ellas, por 1o que fue uno
de los pioneros en desarrollar el cine social. Desde el lenguaje audiovisual utilizé todos los
recursos que le permitia la cdmara (movimientos de camara permanente, encuadres inestables,
imagenes invertidas). Con esto, la presencia del realizador quedaba a descubierto y su “punto

de vista documental” también,

A propésito de Niza, uno delos Ultimos cortometrajes del cine mudo, es, en lamedida en que
uno pueda verlo més de unavez, una peliculatan inteligente, que e virulento -y un poco
chambon- ataque a la sociedad, se vuelve un poema abrumador. Algunos de los contrastes que
creaVigo -el paso de unabandade guerraen € carnaval, intercalado con iméagenes de
acorazados que fondean € frente del puerto, las bailarinas en camaralentay alternadas con el
rostro de una anciana- generan en verdad secretas y estremecedoras i dentidades entre los
elementos opuestos, y a final, las muecas de unos obreros alas carcajadas en unafabricade
chimeneas se azan en contraluz, luego una serie de imégenes de un cementerio, no se prestan
tanto para que tomemos una actitud de simpatia con larevolucion (lo cual era€ deseo de Vigo),

sino paralamentar € vacio de un mundo que siempre ha sido Niza (Gémez 101, 2010).

El punto de vista documental de Vigo estaba en el montaje, en detenerse en las bailarinasy en
laancianay asociarlos en una secuencia. No responde a una investigacion sistemética pero
esta trabajando con problemas antropol 6gicos nuevos. lamujer de la ciudad, las clases
sociales, las edades. Recordemos que la Antropol ogia en ese momento se dedicaba a estudiar
grupos lgjanos 'y los problemas de la época eran |os estudios de parentesco, economia,
politica, religion y cultura material desde marcos tedricos funcionalistas, particularistas o
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evolucionistas. Estudiar la sociedad occidental desde |ateoria marxista de las clases sociaes
con un camara de video no dialogaba con ninguno de |os problemas antropol 6gicos de los

anos “30, pero si proponia nuevos.

Continuando esta linea de trabajo en el tiempo y viendo algunos directores “ocultos” en la
historia del cine documental y que nos pueden servir para nuevas aperturas en el cine

etnogréfico aparecen,

Carlos Veloy Luis Bufiuel son unainfluencia oculta en laevolucion del documental y e cine
limitrofe de caracter social que se haraen México y que abriralas perspectivas del cine

mexicano aotras dimensiones politicas y sociales (Pifio Sandoval 2013, 168).

Vigo, a dar su discurso en lainauguracion de su pelicula “A propdsito de Niza” tomo un
largo tiempo en dedicarles sus palabras a Luis Buriuel*® por “El Perro Andaluz” (1929), €l

cual fue un trabajo que exploraba el surrealismo en el cine. Vigo consideraba que €l
cortometraje de Bufiuel “a pesar de ser un dramainterior en forma de poema, no dejade
presentar en mi opinion todas las caracteristicas de un filme con un tema de tipo social”
(Gbémez 101, 2010). Lainfluencia de Bufiuel en Vigo se dio por la exploracion del cine
documental de caracter social. Sin embargo, a mi entender, donde podemos ver un tratamiento
de una problemética social en la obra de Bufiuel es en “Las Hurdes, tierrasin pan” (1933).
Alli Bufiuel narrala vida de un pueblo en la montafia, donde la comida escasea. Vemos
entonces una continuidad en las ideas del paradigma constructivista, ancladas en lateoria

marxista.

Como veiamos en el anterior apartado, el cine etnografico mimético de la época estaba ajeno
aestas discusiones. Si pensamos a las peliculas de Vertov, Vigo y Bufiuel (especialmente
“Las Hurdes™) como etnogréficas, vemos que estas nos pueden aportar desde su forma de
narrar y desde su contenido social. Estas peliculas no estan hechas por antropélogos, no
responden a una investigacion sistematizada, no circulan solo en circuitos antropol 6gicos y no
dialogan con los problemas antropol 6gicos de la época. La apertura del concepto de cine
etnografico implica que lo pueda realizar cualquier tipo de cineasta, con una mirada

etnogréfica que explore nuevas formas del lenguaje audiovisual, que circule masivamente y

'8 Director espafiol, censurado en el franquismo por sus ideas politicas, fue uno de los maximos
referentes de la historia del cine.
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gue abra nuevos problemas antropol 6gicos!®. Esta definicion de cine etnogréfico se asemejaa
la de cine documental etnogréfico, propuesta por Ardévol (2006) como lo veiamos en €l
anterior apartado. Rolf Blomberg responde a estos principios pero su lenguaj e audiovisual

sigue siendo més cercano al mimético, como veremos en el capitulo 4.
Esta definicion se acercaalo que propone Ziridn Pérez, desde la antropol ogia mexicana,

...la naturaleza antropol 4gica de una pelicula no se encuentra tan solo en el objeto o los sujetos
representados ni Unicamente en € producto final, sino que reside sobre todo en e proceso de
acercamiento e interaccion con |os sujetos; es decir, nace de un encuentro y una empatia
genuina entre distintas culturas. También considero que una pelicula no es antropol 6gica por si
sola, sino que este calificativo depende en buena medida de larecepcion, lalecturao la
interpretacion que se haga de ella; o0 sea, que lo antropol dgico reside también en el ojo del
espectador (Zirién Pérez 2015, 52).

Un poco més adelante en el tiempo, siguiendo esta categoria de cine etnogréfico (y esta
historia) ingresarian algunas de las peliculas de la corriente de cine surgida en Latinoamérica
en los afios “60: el Nuevo Cine Latinoamericano. Sin dudas que |os trabajos de Bufiuel con
“Las Hurdes” (1933) o “Los Olvidados” (1950) han sido de gran influencia para esta nueva
camada de realizadores que postulaban el “cine del tercer mundo” bajo principios marxistas,
yaen ladécada de los “60 . Realizadores y pensadores como Glauber Rocha'y Nelson Pereira
Do Santos en Brasil, “Pino” Solanas, Octavio Getino, Raymundo Gleyzer y Fernando Birri en
Argentina, Patricio Guzman y Miguel Littin en Chile y Jorge Sanjinés en Bolivia, entre otros.
Si bien algunos de estos realizadores no respondian desde lo formal al paradigma

constructivista, si 1o hacian desde su discurso y su posicionamiento.

En este punto de la historiadel cine etnografico y del desarrollo tedrico del paradigma
mimético y del constructivista surgen algunas preguntas ¢Se pueden complementar €l cine
documental etnogréfico con el cine de investigacion etnogréfica? ¢Puede existir un cineasta-

antropologo? ¢Puede haber una pelicula que forme parte de una investigacion sistematicay

19 «“Ademas podemos hacer nuevas lecturas de viejas peliculas. Muchos ejemplos canonicos de la
practica de cine modernista, como Unsere Afrikareise (Peter Kubelka, 1966), Las Hurdes (Luis
Buiwuel, 1933) y Divine Horsemen (Maya Deren, 1947/1985) pueden revisarse desde una perspectiva
poscolonial y pos- moderna para ser comprendidos como ejemplos de etnografia experimental”
(Russell 1999, 142).
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gue sea constructivista desde el lenguaje audiovisual?, ¢Puede esa misma pelicula dialogar (y

crear) con los problemas antropol 6gicos de la épocay circular masivamente?

Para resolver estos interrogantes han surgido dos modelos: por un lado la colaboracion entre
antropdlogos y cineastasy por € otro lafigura de un antropdl ogo-cineasta. Me voy a detener
el segundo de ellos con dos g empl os concretos: Robert Gardner (1925- 2014) y Jean Rouch
(1917- 2004). Robert Gardner fue un antropdlogo y cineasta estadounidense, que presidio el
Study Film Center de Harvard desde los “50 hasta los “90. Entre sus obras més destacadas se
encuentran “Dead Birds” (1965) y “Forest of Bliss” (1986). Es paradigmatico el caso de
Gardner ya que mucho se ha discutido sobre su posicionamiento liminal entre el artey la
antropologia (Heider, 2006; Loizos, 1993; Ruby, 2000). Gardner afirmaba que para que una
pelicula sea etnografica, debe estar hecha por un antropdélogo o al menos que participe como
asistente. Sus peliculas cumplian este requisito pero el proceso de produccién de las mismas
era cuestionado desde la academia: nunca conocio las lenguas de los grupos que estudio,
nunca estuvo en el campo por un tiempo prolongado y su conocimiento etnogréfico de los
grupos estudiados era escaso (Ruby 2000). Sin embargo sus peliculas tratan sobre aspectos
culturales no-occidentales y el gran poder de sus iméagenes radica en |o estético. “Las
peliculas de Gardner son consideradas como el mainstream del documental poético” (Ruby
2000, 111 -traduccion mia-). Las peliculas han tenido un gran alcance, tanto en el mundo del
arte como en el de laantropologiay su formade innovar con el lengugje audiovisual ha
sintetizado el debate de principios del cine etnogréfico entre cine de investigacion etnogréfica

y cine documental etnografico.

El otro realizador y antropdlogo que ha sintetizado este debate fue Jean Rouch en los “60.
Fundador de la Antropologia Visua y del cine etnogréfico como tal, utilizala camara (y €
montaje) desafiando alamimesis de larealidad y buscando provocar € efecto contrario,
revelar el dispositivo de filmacion. En este sentido utiliza el modo de representacion
interactivo (Nichols 1996) donde |o que se pretende es que la presencia de la cdmara dispare
las situaciones. Como veremos en las dos peliculas de Blomberg, hay un esbozo de este tipo

de propuesta en su obra.

Podemos ubicar alafigura de Rouch entre el paradigma mimético y el constructivistaya que
juega con lamimesis con €l fin de activar en el espectador un acto cognitivo, no simplemente
una catarsis. Con esto me refiero a que Rouch cambia completamente el concepto de mimesis

como imitacion de la representacion sobre la realidad, para entenderla como accién de la
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representacion de la accion (Guénoun, 2004). La mimesis en la obra de Rouch es a mismo
tiempo, accién de representacion y representacion. Por o tanto no se pretende que €l
espectador esté en un “punto 0” de observacién, donde |o representado e sea copiafiel dela
experiencia, sino que se busca la accion del espectador a partir de su razonamiento con la
historia narrada en la obra?®. A partir de este razonamiento el espectador identifica en los
filmes de Rouch, el dispositivo de filmacion, el posicionamiento del realizador y latotalidad
de su realizacion como una representacion, en el sentido constructivista. Esto lo podemos ver
claramente en su obra mas reconocida, “Cronica de un verano” (1961). Pero también Rouch
juega de un modo diferente con lamimesis en “Los Maestros Locos” (1955), donde los
trabajadores de la colonia francesa en Ghana realizan un ritual llamado “Hauka”. Alli los
persongjes representan al g ército de los colonos franceses a partir del plano espiritual. Los
personajes entran en trance, bailan, se retuercen, gritan, escupen y comen. Cuando finaliza el
ritual, cada uno vuelve a su puesto de trabajo y asi concluye la pelicula. Rouch representaa
|os personaj es que estan representando a otros, pero al mismo tiempo revela su propia
representacion. Se trata de hacernos pensar en un juego de representaciones y contra-

representaciones desafiando los limites de lamimesis.

Podriamos caracterizar ala posicion de Jean Rouch como mimético-constructivista. El toma
elementos de los dos paradigmas y |os sintetiza en su imagen. Sus dos referentes principales
reflgjan estafusion, ellos fueron Robert Flaherty y Dziga Vertov. Al primero de ellos 1o
hemos visto en el acépite sobre el paradigma mimético, al segundo dentro de este mismo

apartado.

Uno de ellos eraun poeta futurista, y € otro un gedgrafo explorador, pero ambos eran
cinematografos que estaban interesados en la expresion de larealidad. El soviético
(originariamente polaco) Dziga Vertov estaba haciendo sociologia sin saberlo, y €l americano

Robert Flaherty estaba haciendo etnografia, también sin conocerla. Ellos nunca se encontraron,

20 Rouch tiene una gran influencia teérica a partir de las obras de teatro de Bertolt Brecht (1898-1956).
En sus obras, algunas de las estrategias que utiliza Brecht para revelar la accion de la representacion
son: que los actores actiien una parte de la obra y luego revelen su voz, que se dirijan a la platea
eliminando la “cuarta pared” y que problematicen la construccion de “tipos sociales” (estereotipos). El
punto mas importante, creo, es que revela el dispositivo de produccion, dando cuenta de que la obra es
una representacion. En el cine, este modelo teodrico se puede ver en “Los Rubios” (2003) de Albertina
Carri, donde los actores explicitan a camara el personaje que van a hacer; también hay muchas
peliculas de Jean Luc- Godard que sucede esto como “2 o 3 cosas que se de ella” (1967) o
“Alphaville” (1965); pienso también en falsos documentales como “Agarrando Pueblo” (1977) de
Carlos Mayolo y Luis Ospina, donde se revela el dispositivo de puesta en escena y se parodia hasta el
extremo a los “tipos sociales”.
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ni tuvieron contacto alguno con los etnélogos o sociélogos que estaban desarrollando sus
nuevas ciencias, a parecer sin conocer la existencia de estos infatigables observadores. Y sin
embargo es a estos dos cineastas a quienes les debemos todo |o que estamos tratando de redlizar
hoy en dia (Rouch 1995, 98-99).

De Flaherty, Rouch extrae su metodologia, ya que el primer espectador de “Nanook el
esquimal” fue e mismo Nanook, por lo que habria un esbozo de “observacion participante”
(Rouch 1995). Por €l lado del director soviético Dziga Vertov, Rouch incorpora |os principios
del “Cine-0Ojo”, a explorar todas las potencialidades técnicas de la camara de filmacién.

La importancia de Jean Rouch en la historia del cine etnogréfico es significativa porque
resume en una persona lafigura del cineasta-antrop6logo donde tanto informacién como
estética se consolidan en una sola obra'y constituyen la base de su estilo y su formafilmica.
Laestéticaes politicay por lo tanto el cdmo narrar esta vinculado con €l qué queremos decir.
En €l capitulo 4 veremos como laformay el contenido se relacionan directamente. En el caso
de Jean Rouch, é ha podido comunicar resultados de investigaciones antropol 6gicas con un
lenguaj e audiovisual novedoso paralaépoca. En una entrevista que le hacen a director
francés realizada en 19772 el entrevistador le pregunta si no se pierde mucha informacién en

funcion del valor dramético de la obra. Jean Rouch responde,

Este es un punto en € que estoy en total desacuerdo con usted. La buena antropologia no es una
amplia descripcién de todo, sino una descripcién intensiva de unatécnica o ritual. Los rituales
Se suponen gque son dramaticos. Son creaciones que la gente quiere que sean interesantes y
draméticas (...) Lo que no se puede expresar escribiendo es € drama de un ritual, no se puede
conseguir ese efecto escribiendo. Este es el punto central de laantropologia visua (Rouch
1985, 93).

Pero laimportancia de Jean Rouch no fue sélo en €l cine etnografico sino también en el cine
de ficcion. “El impacto de su obra fue inmediatamente evidente en los filmes de la Nueva Ola
Francesa, con directores como Chris Marker y Jean-Luc Godard” (Durington y Ruby 2011,
198 -traduccion mia-). La Nouvelle Vague (corriente tedrica-metodol 6gica surgida de la teoria
del cine que seinscribe dentro del constructivismo), “trataba de liberarse del cine comercia y
de las normas tradicionales de la industria cinematogréfica” (Jean Rouch, 1985: 75). En ese

mismo momento, como parte de la “nueva ola” del cine francés, Jean-Luc Godard sigue la

21 Durante el festival de Cine “Margaret Mead”, realizado en el Museo de Historia Natural de Nueva York
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misma légica, pero llevado a extremo de desafiar los limites del lenguaje mismo?. La
Nouvelle Vague toma de referencia los principios constructivistas de Vertov, Eisensteiny
Vigoy los actualiza. Para sistematizar algunos de los postulados de la“nueva ola”, Pam Cook
(1994) desde lateoriadel cine, lo [lama sistema narrativo alternativo. Sus caracteristicas son:
primero, los eventos no estan organizados de una manera lineal; segundo, €l cierre narrativo
puede ser ambiguo o problemético, donde queden preguntas sin resolver; tercero, la

organi zaci 6n espacio-temporal no esta anclada en la verosimilitud; cuarto, |os personajes

pueden parecer contradictorios y poco convincentes.

Continuando en el tiempo, post-mayo del “68, Jonas Mekas, padre del cine experimental,
estrena “Walden: Diaries, Notes and Sketches” (1969). En los “80 sigue el movimiento, con la
realizadorayy critica de cine vietnamita Trint Min-ha. En este mismo momento, en
Antropologia, con €l develamiento del antropdlogo como autor (Clifford Geertz) y Writing
Culture (George Marcus), la teoria miméticalrealista quedo fuertemente cuestionada, pero

como veiamos desde el cine, esos debates venian de mucho antes.

En d discurso de laantropologia visua de los Ultimos 20 afios, estalineatedrica (la
“mimética/realista”- agregado por mi-) ha perdido adeptos en agunos circulos (Nichols 1981;
Trinh 1989) alaluz de una criticaideol 6gicay epistemol dgica sobre la asuncion subyacente de la
representacion de larealidad socia en los filmes etnograficos. Uno de |os aspectos de esta
critica, es que los “documentos” o “registros” filmicos, de un evento estan estructurados por su
cronologia (organizacion en el tiempo) y su coreografia (organizacion de las acciones en el
espacio) y bien puede deshumanizar alas personas en ella (Metje Postmay Peter Crawford, 2006:

4 -traduccion mia:).

5. Conclusiones ¢Por qué seguir haciendo lo mismo?

Lainmensa mayoria de las peliculas de estudiantes que vi. . . han empleado lo que considero
como las convenciones muy cansadas, obsoletas y altamente sospechosos de cine observacional.
.. . ¢Estan los estudi antes desal entados activamente de desviarse de laortodoxia?. . . . ¢Coémo
nuestro campo vaa avanzar si los estudiantes tienen que remolcar [sic] lalineade unaforma
cinematogréfica? ¢Por qué los jovenes son tan timidos? ¢Estan sus mentores desalentando la

22 “La instancia anti-ilusionista del contra-cine es soportada por el argumento que el realismo de la narrativa
clasica del cine es una mistificacion que engana al espectador, al oscurecer las relaciones reales de produccion de
la representacion cinematografica” (Cook 1994, 220.- traduccion mia-).

36



experimentacion? ¢Donde estan |os revol ucionari os empefiados en cambiar las cosas? (Ruby
2008. En: Suhr y Willerdev 2012, 281.- traduccion mia).

A continuacion voy a eshozar algunas conclusiones de este capitulo que me permiten abrir
nuevos interrogantes. Pienso, a partir de la cita de Ruby, que tanto el paradigma mimético
como el constructivista contintan hasta la actualidad y permean la conceptualizacion de cine
etnogréfico que entendemos hoy en dia. Quiero remarcar en este acapite que la eleccion de la
teoria, lametodologiay de las herramientas del lenguaje audiovisual tiene que ser coherente
con lo que queremos comunicar. No hay un sélo modo de hacer cine etnogréfico ni de hacer
etnografia, por lo tanto la eleccién del modelo que uno quiera seguir, es responsabilidad del
realizador/a.

Entiendo que hay rupturas pero también continuidades muy fuertes con model os puramente
mimeéticos, donde se mantiene o “observacional oculto” como dice Ruby en lacita, en el
concepto de cine etnografico hoy en dia. Los quiebres con los modelos miméticos siguen la
linea congtructivistay se plasman en trabajos mas colectivos, performativos, colaborativos,
especulativos, experimentales, autoreflexivos, artisticosy digitales. Sin lugar a dudas que
estas novedosas lineas de investigacion abren nuevas ramas en el arbol de la historiadel cine
etnogréfico. Sin embargo este tipo de trabgj os, a pesar de estar ganando terreno poco a poco,
ocupan un lugar marginal dentro de la historia legitimada del cine etnogréfico, que esta

guionada por el paradigma mimético. A continuacion voy a desarrollar esto ultimo.

Volvamos ala pregunta de Ruby ¢Por qué seguir haciendo o mismo? Larespuesta que le
encuentro es que muchas veces es por un desconocimiento de la historia del cine etnografico,
pero también por una cuestion de hegemonias. Con esto me refiero a que las validaciones
académicas (circuitos de circulacion de los filmes etnogréficos) aprueban una forma de “hacer
ciencia”, que se corresponde con el paradigma mimético (y por lo tanto con la historia del
cine etnogréfico “legitimada™). Creo que por un lado hay unarelacion entre las formas de
hacer y |as validaciones académicas, donde existe un desfasgje entre teoriay practica. Con
esto me refiero a que |os avances tedricos escritos desde nuestra disciplina son mucho mas
avanzados de |os que vemos en la realizaciones audiovisual es etnogréficas. Por otro lado,
pienso que el nucleo de la discusion entre ambos paradigmas (el “mimético” contrapuesto al
“constructivista”) tiene que ver con laformafilmica (las herramientas del lenguaje

audiovisual que utiliza cada uno parallevar a cabo su investigacién) y con € proceso de
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investigacion (la sistematizacion de los datos y |a participacién de un antropd6logo). Veo que
durante la historia del cine etnogréfico ha habido un paradigma ganador, el mimético, que es
el que seguimos estudiando y reproduciendo. Sigue habiendo un gran desconocimiento a nivel
genera y nos cuesta pensar en nombres diferentes alos que ya conocemos como “clasicos” en
lahistoriadel cine etnogréfico. Sin embargo, no creo que haya que dejar de lado alos
“cléasicos” de nuestra disciplina, sino todo o contrario, seguirlos estudiando desde sus
dialogos con los problemas histéricos, antropoldgicos y formales de la época. Se trata
entonces de pensar quién escribe la historia. Siguiendo a Didi-Huberman,

En esa situacion, la desesperacion |cida -el “pesimismo”, la “tristeza”, dice simplemente

Benjamin- consistia en reconocer que la historialegible por € mayor nimero es escrita ante

todo por los vencedores, ese “enemigo [que] no haterminado de triunfar” y cuyo “botin” corre

muy rdpidamente el riesgo de identificarse con todo “lo que llamamos bienes culturales”(Didi-
Huberman 2014, 28-29).

Ladisputa por €l lengugje, en este caso audiovisual, me hace preguntar ¢Hasta qué punto no

estamos repitiendo hoy en dia el lenguaje mimético del ganador de la historia?

¢Qué pasa cuando € explotador impone su vocabulario a explotado, cuando € indocumentado

se ve obligado adeclinar su estado civil con las pal abras escogidas por € funcionario de la

Prefectura, y solo con dlas? (Didi-Huberman 2014, 20).
Por |o tanto propongo que latoma de decisiones tanto desde el proceso de produccion, como
desde el modo de representacion, como desde la circulacion del filme etnografico no debe ser
aleatoria. Se trata de tener unareflexividad sobre las tres instancias ya que ese
posicionamiento nos marca desde donde estamos hablando. El tamafio del encuadre, el punto
de escucha de los persongjes, laeleccion del lente, el movimiento o no de la camara, entre
otras herramientas del lenguaje audiovisual, deben ser usadas con criterio en funcion del
proceso de investigacion y del contexto de circulacion elegido. Se trata de una coherencia
metodol 6gica, ya que cuando uno hace etnografia, siempre es distintay por lo tanto no

podemos usar la cAmara de la misma forma en todas la investigaciones.3

2 El objetivo de mi investigacion es abordar |as dos primeras peliculas de Blomberg a partir de establecer esta
coherencia entre el proceso de produccion, el modo de representacion y la circulacion. Tanto el paradigma
mimeético como el constructivista van air guiando mi andlisis. En |os siguientes tres capitul os me detengo,
primero, en el contexto de circulacion de los filmes para ver como, donde y para quiénes eran proyectadas |as
peliculas. En € capitulo 3 profundizo en el proceso de produccion, analizando si Blomberg llevo a cabo un
proceso de investigacion sistemético y como fue su relacion con la comunidad que visitd. Por Ultimo, en €l
capitulo 4, indago sobre el modo de representacién y laformafilmica de las dos peliculas. Analizo las
herramientas del lenguaje audiovisual que empleay cdmo estas en el contenido que Blomberg queria comunicar.
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Capitulo 2

M etodologia del proyecto de investigacion y circulacion de los filmes de Rolf Blomberg

1. Consider aciones metodol 6gicas

Para comenzar el capitulo considero necesario detenerme en la metodologia que voy a
emplear en mi proyecto de investigacion. Cada uno de |os siguientes 3 capitulos de la
presente tesis tiene una método particular, disefiado en funcidn de los objetivos
especificos. Recordemos que mi pregunta de investigacion es ¢Por qué las primeras
peliculas de Rolf Blomberg son etnograficas? Esto se traduce en mi objetivo general que es
analizar la etnograficidad de las primeras peliculas de Rolf Blomberg en Ecuador. A partir
de mi categoria tedrica de cine etnogréafico se desprenden mis tres objetivos especificos. 1)
Relevar el contexto de produccion y el proceso de investigacion que realizo Rolf Blomberg
al filmar las peliculas. 2) Realizar un andlisis del modo de representacion/narrativas de las
peliculas. 3) Analizar el contexto de circulacion de los filmes, tanto a principios del Siglo
XX como en laactualidad. Voy adesarrollar mi andlisis metodol 6gico en funcion de mis
tres objetivos especificos, ya que cada uno tiene un método especifico y por lo tanto una

combinacion de técnicas particulares.

Para estudiar la estructura metodol 6gica de mi tesis, primero debo hacer una aclaracion de
los términos metodol ogia, método y técnicas. Concuerdo con Marradi et. al. (2007) en
entender ala metodologia como el estudio del método, no como las técnicas en si mismas.
Con esto me refiero a que no se debe confundir metodol ogia como el simple hecho de

describir las técnicas que el investigador ha empleado en lainvestigacion.

En docenas de términos cientificos -muchos de los cuales han pasado al lenguaje ordinario- €
sujeto “logia” esta utilizado en € sentido de “discurso sobre”, “estudio de”. Por lo tanto,
“metodologia” deberia ser € discurso, estudio, reflexion sobre el método. Empero en la
investigacién socia norteamericana -cuyos cultores generalmente no tienen algunaidea de las
raices griegas del lenguagje cientifico- se hadifundido desde hace tiempo (y ha sido exportada a

otros paises) la costumbre de llamar methodology alatécnica (Marradi et d. 2007, 53).
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La metodologia por |o tanto, la entiendo como el estudio del método. Al método lo
podemos definir (siguiendo aMarradi et. al. 2007) como la eleccion de las técnicas para
[levar adelante |os objetivos de lainvestigacidn, no como las técnicas en si. Por o tanto, se
refiere ala sistematizacion en cuanto combinacidn, comparacion y modificacion de
técnicas que nos puedan aportar datos para nuestro problema. Pienso que la seleccion de
técnicas por lo tanto debe ser explicita en lainvestigacion mismay esto eslo que
congtituye la metodologia (el andlisis del método). Por Ultimo, entiendo a las técnicas
como un practicamanual o intelectual, a veces codificada, reconocida por la academiay
transmitida por aprendizaje (Marradi et. al 2007). Por lo tanto, las técnicas que he
empleado en mi investigacion han sido una serie de entrevistas a Marcela Blomberg?*
(como veremos en este capitulo), el andlisis de los libros escritos por Rolf Blomberg
(incluidalatranscripcién), fotosinéditasy el analisis formal de las peliculas (como
veremos en €l capitulo 4). La eleccion de la combinacion de técnicas en funcién de mis

obj etivos especificos de investigacion los iremos viendo en |os siguientes apartados.

2. Laspeliculasy la metodologia
Las peliculas “En Canoaala Tierra de los Reductores de Cabezas” (1936) y “Vikingos en
las Islas de las Tortugas” (1936) son el gje de mi discusién sobre cine etnogréfico. Al
definir las tres categorias de cine etnogréfico que mencioné en el capitulo 1 sobre las
peliculas, veo que sdlo con el andlisis filmico no es suficiente. Necesito mayor
informacion, la cual no esta en el filme, sino en los materiales complementarios: los libros
publicados por Blomberg, las fotos encontradas en el Archivo Blomberg sin editar y los
relatos de Marcela Blomberg. Las técnicas que voy a emplear parala construccién de los
datos son el andlisistextual deloslibros, el andlisis de las fotos desde larelacion
investigador- sujeto de investigacion, una serie de entrevistas a Marcela Blomberg y €l
andlisisfilmico de las peliculas. Tanto el andlisis de los libros como de las fotos, me han
ayudado areconstruir €l proceso y el contexto de produccién del filme, lo cual voy a
desarrollar en el préximo capitulo. Las entrevistas a Marcela Blomberg sumado a datos de
paginas web y articulos de revistas, me han servido para investigar la circulacion de las
peliculasy reconstruir la historia del archivo, cuestion que voy a abordar més adelante en

este capitulo. El andlisis filmico eslatécnica que elegi paratrabajar en el capitulo 4. He

24 Marcela Blomberg es hija menor de Rolf Blomberg y Emma Robinson. Marcela Blomberg, desde el afio 2003,
es la fundadora y directora del Archivo Blomberg.
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escogido latriangulacion de informacion entre las distintas técnicas, donde a partir de la
combinacién de ellas construyo |os datos que me sirven para el problema de investigacion,
el cual es por qué las peliculas de Blomberg pueden ser entendidas como etnogréficas. Con
esto me refiero a que me permite ir cubriendo los “puntos ciegos” que cadatécnicatiene e
ir completando lainformacién a partir de la yuxtaposicion de las diferentes estrategias de
construccion de datos. Por giemplo, los libros “Extrafias personas y nuevos animales.
Caminatas en Galapagos y la Amazonia” y “Acampando entre |os cazadores de cabezas”,
ambos publicados en 1936 por la editorial Gebers, en Estocolmo, Suecia, me han permitido
conocer datos del proceso de produccion del filme (como el nombre de algunos de los
persongj es que aparecen en el filme, laimportancia de ellos, sus historias, entre otras
cosas) que sdlo con lapelicula, con las fotos o con los relatos, nunca hubiese podido lograr
saber.

A continuacion voy a explorar los otros 3 objetivos especificos en funcion del método

escogido para cada uno de ellos.

2.1. Analizar €l contexto decirculacion delosfilmes, tanto a principios del Siglo XX

como en la actualidad

Para analizar |os contextos de circulacion de las peliculas realicé una serie de entrevistas en
profundidad con Marcela Blomberg, hija menor de Rolf Blomberg y Emma Robinson. Las
entrevistas fueron en el Archivo Blomberg? y duraron aproximadamente dos horas. Las
separé en tres partes. historia del archivo, el archivo en laactualidad y el contexto de

circulacion de las peliculas que son mi objeto de estudio.

En la primera parte de la entrevista (Ia historia del archivo) 1o que buscaba es ver qué
materiales han habido, cuanto ha cambiado el archivo, si Blomberg estaba de acuerdo en la
constitucion del mismo, donde estuvieron antes |os objetos y como fue la seleccién para
armar €l archivo. A partir de estas preguntas apuntaba a ver |os significados que rodean a
las peliculas. Con esto me refiero a las representaciones que intenta construir el Archivo
Blomberg sobre Rolf Blomberg, como un aventurero y cientista, como veremos méas

adelante. Los objetos que Marcela Blomberg ha seleccionado para la constitucién del

23 El Archivo Blomberg se encuentra entre las calles Whymper N29-45 y Noboa Caamaiio, Quito, Ecuador. Mas
informacion del archivo en el apartado 5 de este capitulo.
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archivo no son azarosos, hay unaintencién de construir unaimagen en particular de su

padre, y por lo tanto, las peliculas quedan atrapadas en esta red de significados.

En la segunda parte lo que buscaba era ver cudl es el contexto de circulacién actual de las
peliculas, indagando sobre la cantidad de gente que trabaja en €l archivo, quiénes son los
que consultan el archivo y como son las restricciones que tienen los materiales. Ademés
pregunté sobre el sentido que Marcela creia que tenia el archivo y paraqué sirve. El
concepto central que surgio en esta parte fue el de “conservacion”, y en relacion aesto

estan las restricciones de circulacion.

En latercera parte, la historia de las peliculas que son mi objeto de estudio, pregunté sobre
lamasividad de las mismas, como eran |as proyecciones y como era laimagen de
Blomberg a principios del Siglo XX. A pesar de que Marcela Blomberg nacié enlos "50 y
las peliculas son de los “30 me parecia interesante registrar sus conocimientos, ya que las
fuentes de informacién son pocas. Pude consultar también la pagina web de la productora

sueca’® de las peliculas y ali pude extraer de informacién complementaria.

2.2. Relevar € contexto de produccion y €l proceso de investigacion querealizo Rolf

Blomberg al filmar las peliculas

Como decia al inicio de este capitulo, el método es el arte de laeleccion y combinacion de
las técnicas. En este caso el método que elegi pararelevar el proceso de investigacién que
utilizd Rolf Blomberg al filmar sus dos peliculas, es la combinacién de las técnicas de
andlisis de las fotografias, andlisistextual deloslibrosy el andlisis filmico. Cada una de
las técnicas me aportaba un tipo de informacion diferente ala otra. La complementacion de
las tres técnicas me ha permitido lograr un panorama general de cémo fueron filmadas las
peliculas, s hubo un proceso de sistematizacion de lainformacion y como fue larelacion
de Blomberg con la comunidad (esto |o veremos en profundidad en el capitulo 3). A

continuacion voy arealizar una pequefia descripcion de como empleé cada técnica.

2.2.1. Andlisisdelasfotografias

Dentro del Archivo Blomberg hay més de 35.000 fotografias que ha tomado Rolf

Blomberg durante toda su vida. Y 0 he seleccionado 83 fotos de su primer vigie a

26
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Gal4pagos en 1936 y 105 de su recorrido por la Amazonia también en 1936. El trabgjo de
seleccion fue rapido y sencillo debido a que en €l Archivo Blomberg ya estaban
catalogadas por lugar y por fecha. Ademéas muchos de las personas y lugares que aparecian
en las peliculas, también aparecian en las fotos. Como veremos en el capitulo 3, ir
reconociendo alas personas me permitio, junto con el libro como lo describiré después,
tegjer el tipo de relacion que Blomberg tenia con la comunidad nérdica en Galapagos y
Jibaraen la Amazonia. Unalinea de andlisis que me ha servido para el andlisisde las
fotografias es que el tipo de foto que realizé Blomberg se distancian de las fotos
antropomeétricas (positivistas) propias de la época. Quizas por no ser antropdlogo de
formacion, su busgueda intenta captar |a cotidianidad desde la emocién. Pienso que se

acerca mucho aladefinicion de “fotografia intersubjetiva” que da Gemma Orobitg,

La captacion del gesto y de laemocién, eslo que caracterizalafotografiaintersubjetiva. La
fotografiay las series fotogréficas que he descrito publicadas por Claude Lévi-Strauss en Tristes
Troépicos son un buen gjemplo de este tipo de fotografia. Lafotografiaintersubjetivaenfatizaen
el hecho de lainteraccion fotogréfica que permite captar no solo el gesto sino laemocion dela
cotidianidad. Se trata de unafotografia que busca crear una emocién estética. Laimagen no
ilustra un texto sino que predispone, a partir de laemocion que provoca en quien lamira, auna
determinada relacion de identificacion con la dteridad observada. Se trata de una fotografia que
se acercaparadenunciar o reivindicar y, para hacerlo, creainevitablemente una representacion
muy fuerte de la dteridad (Orobitg 2008, 60).

En lafotografia de Blomberg podemos ver desde retratos hasta planos generales, desde
tomas conjuntas hasta tomas individuales. El andlisis de los retratos no solo o he realizado
en funcién de identificar alos personajes sino en cuanto al tipo de relacion que Blomberg
establecié con |os retratados.

Dicha “pasion por identificar” muchas veces hallevado alos historiadores de arte aolvidar €
carécter inherentemente contradi ctorio de sus investigaciones: han descuidado lo que, en mi
opinion, eslafundamenta (y de toda manerala primera) pregunta: ¢(Qué es o que hace de esto
un retrato? En cambio, se han puesto obsesos por descubrir quien seretrata. Haciendo asi, no se
han fijado en las trampas escondidas por € retrato y han dado por hecho lo Unico que,
|6gicamente, no es disponible en presenciay por eso no puede ser tornado como elemento de la
certeza absoluta: € [...] individuo aparentemente re- tratado [...] (Didi- Huberman 1998, 166 en:
Alvarado y Mason 2001, 244).
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Figura 2.1 Retrato en Galapagos

Figura 2.2 Retrato en Galapagos Figura 2.3 Retrato en Galdpagos
Fuente: Archivo Blomberg, 2016 Fuente: Archivo Blomberg, 2016 Fuente: Archivo Blomberg, 2016

Figura 2.4 Retrato en Amazonia Figura 2.5 Retrato en Amazonia Figura 2.6 Retrato en Amazonia

Fuente: Archivo Blomberg, 2016

Fuente: Archivo Blomberg, 2016 Fuente: Archivo Blomberg, 2016

¢Queé es entonces |o que hace de estas fotos un retrato, siguiendo la pregunta de Didi-
Huberman? Un factor comun en las fotos de Blomberg es larisa mirando ala camaray la
alturade lacamaraa nivel delos 0jos (y a veces hasta un poco mas baja de os mismos).
Coincido con Gemma Orobitg, en que este tipo de foto busca crear una empatia entre €l
fotografo y el fotografiado, alavez que pretende o mismo con el espectador. La empatia
se generaa partir del tono ludico de las fotos (que también se ve en las peliculas) y esto se
datanto en las tomas de la Amazonia como en las de Galdpagos (ver figuras desde 2.1 a
2.6). El caréacter de “juego”, donde losindigenas 'y |os nordicos sonrien ala cdmara, posan

con animales exéticos y representan sus actividades cotidianas, permite deducir este tipo
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de acercamiento. Esto nos da la pauta de una buena relacién entre e investigador y los
investigados. Sin embargo, en las fotos de la Amazonia hay una diferencia notable con
respecto a las de Galgpagos: tanto |os exploradores como |os indigenas aparecen con armas
en casi todas de ellas. En complementacion con el libro, vemos que larelacién con los
Jibaros no eratan amena, y corriariesgo todo el tiempo de que la situacion se tornara
inestable. Como veremos en el capitulo 3 con més profundidad, lafotografia (en
complementacion con € libro y con la pelicula) me permitio ver €l tipo de relacion
ambigua que Blomberg tenia con la comunidad Jibara, mientras que con los nordicos

sostenia una relacion mas comoda

Pero € uso de lafotografia no sdlo me ha servido para deducir €l tipo de relacion con la
comunidad, sino también para ver personas, objetos y paisajes concretos. Sin lugar a dudas
gue lalectura positivista de las fotos ha sido superada, y ya sabemos que ninguna captura
es objetiva. Sin embargo al analizar lafoto podemos ver detalles de personas que me han

permitido establecer relaciones entre ellas. En sintesis,

Como documento histérico, lafotografiallegaa ser un “sintoma” de momentos pasados que
revela aspectos del imaginario colectivo de su época o de su autor. Por |o tanto, cuaquier
fotografia, desde la mas espontanea ala mas estudiada, es un documento del espiritu de su
época (...) Entendida como sintoma, nos aporta datos sobre el pasado, pero no debe tomarlos
como datos objetivos. Su uso social nos habla de muchas fotografias como forma de poner en
escena, consciente o inconscientemente, no laimagen espontanea de lo que somos sino de
aquello que se espera de nosotros o que deseamos ser (Masoliver 2004, 180-181).

2.2.2. Loslibros

Los libros que he utilizado para el analisis del proceso de produccién de los filmes son
“Extrafias personas y nuevos animales. Caminatas en Galapagosy la Amazonia”,
publicado en 1936 por la editorial Gebers, en Estocolmo, Sueciay “Acampando entre los
cazadores de cabezas”, editado por la misma casa editorial en el afio 1938y en el mismo
pais. Los dos libros estan escritos en idioma sueco, tienen aproximadamente 200 paginasy
nunca han sido traducidos al espafiol (ver figuras2.7, 2.8, 2.9y 2.10).
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Figura2.7. Libro “Acampando entre los cazadores de  Figura 2.8. Libro “Acampando entre |os cazadores de
cabezas” (1938) cabezas” (1938)

Fuente: Fotograffa personal, 2016 Fuente: Fotografia personal, 2016

Figura 2.9. Libro “Extrafias personas y nuevos Fi gura 2.10. Li_bro “Extraﬁas, personas y nuevos
animales. Caminatas en Galapagos Y ia Amazonia” animales. Caminatas en Galapagos y la Amazonia”

(1936) (1936)

Fuente: Fotografia personal, 2016 Fuente: Fotografia personal, 2016
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A continuacion conceptualizo dos reflexiones metodol 6gicas con respecto al anadlisis de los

libros: 1) El proceso de traduccion de los mismos. 2) La informacidn que contienen.

Con respecto alatraduccién de los libros, ha sido el trabajo de campo més largo de mi tesis.
Durante 4 meses (desde Marzo a Junio del 2016) hemos acordado con Marcela Blomberg,
mantener de dos a tres sesiones semanales de 2 horas en el Archivo Blomberg, parala
traduccion de los libros. El proceso consistioé en la lectura de los libros por parte de Marcela
en espariol, mientras que por mi parte me limitaba a escuchar y a grabar el audio. Como decia,
lalectura se desarroll6 en el Archivo Blomberg, donde estabamos Fabian Patinho, Maria Inés
Armesto (que son parte del personal que trabaja en el archivo como después |o voy a explicar)
y yo. Fabian y Maria Inés trabajaban en sus computadoras, pero también escuchaban el relato
de Marcelay por o tanto a veces comentaban. Todo se desarroll6 en un clima distendido y
ameno, mientras comiamos pan y tomé&bamos café. Realicé la transcripcion (pasaje de lo oral
alo escrito) y selo devolvi a Marcela para que lo verificara. Como parte de mi devolucion al
archivo acordamos entre Marcelay yo que estas transcripciones quedarian como material para

el archivo en caso de unafutura publicacién de los libros.

Como primera reflexion metodol 6gica con respecto alatraduccion y la posterior transcripcion
de loslibros, entiendo a ambas fases como un proceso politico, de seleccion y recorte de la
informacion (Fabian 1996). Sigo el model o de Johannes Fabian, que invita a pensar la
transcripcion de los relatos de los informantes, como un proceso donde se ponen en juego los
intereses de ambos, especialmente del investigador. Para ello es necesario explicitar |os
supuestos en la redaccion de latranscripcion, con €l fin de lograr un estudio metodol 6gico
coherente. Mi transcripcion del relato de Marcela se hafocalizado puntualmente en €l libro 'y
no en las reacciones que la hija del escritor iba teniendo. Todas las conversaciones que
surgian, a partir de teméticas que despertaba |a lectura, quedaron fuera de la transcripcion.
Muchas de €ellas eran incluso con €l resto de las personas que trabgjan en el Archivo. Lo
mismo sucedié con las detenciones de lalectura en términos que Marcela no podia traducir.
Las pausas, los silencios, los “mmm” y los cortes en la grabacion (cuando sonaba el teléfono
o cuando llegaba alguien al archivo) también fueron obviados. He sacado estos datos en la

transcripcion debido a que mis objetivos son otros: por un lado, como comentaba més arriba,
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dejar unatranscripcion solo de los libros de Rolf Blomberg; por €l otro, mi objetivo especifico
eraconstruir el proceso de investigacion de Rolf Blomberg y por lo tanto solo crei necesario
lainformacién que me otorgaba el libro y no las interpretaciones que Marcela Blomberg daba
del mismo. El relato de Marcelay sus comentarios sobre la obra de su padre |o trabajé
sistematicamente en la entrevista personal que le hice, como lo expliqué en el apartado

metodol 6gico sobre el contexto de circulacion.

Con respecto al segundo punto, referido alainformacion que contienen los libros, parto de la
premisa gque los textos son representaciones, como o son las imégenes. En este punto tomo a
lainformacion que me otorgan los libros no como datos objetivos, sino como interpretaciones
de Rolf Blomberg. Lainformacion que extraigo del libro estd entre lo que cuentaen si y como
lo cuenta, digamos en larelacion entre el investigador y el hecho, no en el hecho per se. Con
esto me refiero a que mi objetivo es ver las interpretaciones que Rolf Blomberg hacia del
contexto, con las contradicciones que generaba, y esa es la informacion que extraigo para mi

investigacion.

Para explicar tedricamente mi posicion voy a exponer dos modelos:. el historiografico y €l
materialista histérico. El primero de ellos “ordena” la historia de acuerdo a criterios
progresivos, lineales, continuos, aditivos y transicionales. El segundo, responde a patrones
discontinuos, de quiebrey de ruptura, donde el presente tiene una relacién directa con el
pasado através de un proceso de “actualizacion” (Benjamin 2008). El rol del investigador
varia también en ambos model os; mientras que en €l “historiografico” el investigador trata de
pasar inadvertido, en el “materialista historico” esta situado. La posicion del investigador
tiene que ver con la categorizacion de los hechos, por lo tanto el primer paradigma toma como
verdaderos |os hechos de |os documentos estudiados, entre tanto que el segundo utilizalos
documentos (y los autores de ellos) como “monadas” para ver sus contradicciones en las
condiciones de produccién (en mi caso las peliculas de Blomberg). Algunos jemplos de este

tipo de andlisis son los que hace W. Benjamin sobre Baudelaire o Proust.

Con un planteamiento similar, Michel Foucault (1980) distingue entre “historicismo” y
“genealogia”. El primero corresponde al estudio de los archivos de primer orden (archivos
oficiaes), alablsqueda de “verdad” del pasado, alareconstruccién lineal de los hechos, a
conocimiento como progresivo, alas relaciones causales 'y teleoldgicas y alaindagacion

sobre los origenes. La genealogia, en cambio, se basaen el andlisis de los archivos de
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segundo orden (cotidianos), en los puntos de despliegue donde se desencadenan |os hechos,
concibe al conocimiento como un campo de fuerzas, incluye a “azar” como factor histéricoy
busca las “impurezas”, aquellas historias que han sido silenciadas. En mi andlisis sobre los
libros de Blomberg €elijo por lo tanto el modelo “materialista histérico” y el “genealdgico”,
centrandome principalmente en considerar alos relatos como construcciones inmersas en

campos de fuerzas y no como hechos objetivos.

2.3. Estudio delas peliculas. Realizar un analisis del modo de representacion/narrativas

delas peliculas

Para el andlisisfilmico de las dos peliculasy con el fin de establecer la etnograficidad de
ambas, he tomado de referencia las categorias que exponen Bill Nichols (1997) y Elisenda
Ardevol (1996) sobre los modos de representacion y las que utilizan Pam Cook (1994) y
David Bordwell (1996) sobre las narrativas. Tanto de los modos de representacién como de
las narrativas voy atomar una serie de indicadores para establecer si pertenecen a un modelo

expositivo o reflexivo y s tienen una narrativa clésica o una aternativa.

Quisieraaclarar que entiendo a estos model os como categorias abiertasy mi intencién es sélo
utilizar los indicadores de cada uno de ellos con € fin de ver la etnograficidad de los filmes.
Si bien son indicadores |os modos de representacion y las narrativas, parto del supuesto que
hay una fuerte conexién entre estos y la etnograficidad. Con esto quiero decir que el tipo de
modo de representacion y la narrativa hacen en parte (sumado a proceso de producciony al
de circulacién), que un filme sea etnogréfico. Por g emplo, como veiamos en el capitulo 1, s
seguimos la historia del cine etnografico bajo el paradigma mimético vemos que responde a
un canon de representacion, que se asemeja mucho a modo de representaci On expositivo
(Ardevol 1996; Nichols 1997). Lo mismo sucede con la narrativa clésica (Cook 1994;
Bordwell 1996). Por lo tanto, estas dos categorias estédn determinando |a categoria de
etnograficidad. Por otro lado, dentro del paradigma constructivista encontramos que responde
al modo de representacion reflexivo y, en algunas ocasiones, a una narrativa alternativa. Este
tipo de producciones audiovisuales no responde a canon de representacion del paradigma
mimético y por lo tanto su etnograficidad siempre se pone en cuestionamiento. Sin embargo,
como hemos visto en el capitulo 1, las peliculas constructivistas son tan etnogréficas como las
mimeéticas. Por eso a continuacion voy a enumerar |os indicadores.
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Para E. Ardévol (1996), el modo de representacién explicativo es el que se asemeja al modelo
representacional expositivo de B. Nichols (1997). Este ltimo autor retomala propuesta de
Julianne Burton (1992), que define previamente algunas de |as caracteristicas. Al hacer una
sintesis de la propuesta de E. Ardevol y de B. Nichols, veo que este tipo de filmes comparten

los siguientes indicadores:

1) Laimagen siempre se utiliza como ilustracion de lo que se explica textualmente. El texto
puede ser escrito, como en el caso de “Nanook el Esquimal” (1922), u oral, como en el caso
de las dos peliculas de Rolf Blomberg. La voz en off o el texto escrito marca la explicacion de
lapelicula. 2) Laautoridad siempre latiene el realizador. Los retratados no hablan, no opinan,
no contribuyen ala pelicula més que para ser un objeto dentro de la misma. Este indicador se
cumple en las dos peliculas de Blomberg, aunque también hay un esbozo del punto de vista
nativo (Jibarosy nérdicos). 3) Aquellos que son filmados siempre es en conjunto, como una
masa de gente indistinguida. Este indicador se cumple en parte ya que Blomberg distingue
solo al cacique llamado “Chumbela” de la comunidad Jibara, en la pelicula sobre la
Amazonia. En la pelicula en Galapagos este indicador no se cumple y lamayoria de los
personajes son identificados con nombre y apellido. 4) La problematica central del filme tiene
gue ver con lalucha Hombre-Naturaleza. Producto del modernismo, |os occidentales vemos
una dicotomia entre estos dos dominios, 1o que provoca que lo entendamos de estaformaal
momento de representar. Este indicador se cumple en las dos peliculas de Blomberg. 5) El
montaje de las secuencias siempre se corresponde al hilo argumental, no a acontecimiento
filmado. Sblo sirve alaretéricadel filme. Las dos pelicul as de Blomberg tienen una
estructura narrativa clésica construida a partir del hilo argumental y al montaje “invisible”
como gje formal. 6) El sonido no es sincronico. En el caso de las dos peliculas del realizador
sueco, el sonido no es sincronico porgue no habia equipos técnicos que |o permitieran en esa
época. 7) Eliminacion del proceso de produccion. En ambas peliculas el proceso de
produccion no se revela explicitamente. 8) Se hace hincapié en comentarios generalizantes u
objetivadores de larealidad. Blomberg intenta explicar en ambas peliculas como eslavida
tanto en la Amazonia como en Galapagos a partir de comentarios generalizantes. Al intentar
dar estas explicaciones sobre el funcionamiento de la sociedad, cae muchas veces en
reduccionismos y exotismos, producto de su relato a partir del sentido comun de la época. 9)
Se habla en nombre de |a esencia poética de la cultura alacual se esta representando. Esta es
una de las caracteristicas mas importantes de ambos filmes. Principalmente en la pelicula“En

Cano alaTierra de los Reductores de Cabezas”, la poética de las imagenes son construidas
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desde la cotidianidad. 10) Responde a la estructura narrativa teleol 6gica clésica de ficcion.
Este punto se relaciona con el indicador nimero 5. “En vez del suspense de resolver un
misterio o rescatar a una persona cautiva, el documental expositivo se erige a menudo sobre
una sensacion de implicacion dramética en torno ala necesidad de una solucion” (B. Nichols
1997, 72). El modo de representacion expositivo tomaa cédigo narrativo clasico como

canon. A continuacion voy a describir las caracteristicas del mismo.

A partir de 1930, se instaur6 segiin Noel Burch, el Modo Institucional de Representacion. El
cine de Hollywood, que contintia hasta hoy en dia, sigue respondiendo a estaforma. Pam
Cook (1994, 216 -traduccion mia-) lo sintetiza como:

1) Linealidad de lacausay €l efecto en el que se superpone la trayectoria de enigma-

resolucion
2) Un ato grado de cierre narrativo
3) Un mundo de ficcion dominado por la verosimilitud espacial y temporal.
4) Centralmente a la narrativa una agencia psicol 6gica redonda de | os personajes.

Ademés consistia en los principios de “puesta en escena”, de encuadre y una forma particular
de edicidn, que respondia a una coherencia de espacio y tiempo y que eraimperceptible al
espectador. Era crucia parala organizacion de lapelicula, 1as reglas de continuidad, al
momento de la edicién. Los aspectos mimético/realistas de la narrativa clésica estan
relacionados con la estructura de enigma-resolucién y opera en dos niveles: primero através
de laverosimilitud y segundo através de la personificacion humana en el proceso de la
narracién. Con el primer punto la autora se refiere a una coherencia espacio-temporal y auna
|6gica de causa-efecto en |os eventos narrativos. Con el segundo punto se refiereala
personalidad, las motivacionesy lafigura de “héroe”, que generalmente se constituyen como
“psicoldgicamente-redondos” alos personajes. Una cuestion a sumar en este modelo es que la
narrativa permanece oculta (Henley 2006) por |os elementos recién descritos. Cada uno de
estos puntos me sirven como indicadores metodol 6gicos para analizar 1a categoria tedrica

“narrativa clasica”.

Por otro lado, las estrategias reflexivas (Nichols 1997) agrupan una serie de definiciones
formalesy politicas, y son las que mejor se adaptan a paradigma constructivista. Ellas son: 1)

Reflexividad politica, donde se pretende que el espectador tome conciencia de su contexto
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histérico-social; 2) Reflexividad formal, donde se pretende “identificar el dispositivo formal
gue entra en juego mas que €l efecto politico que puede lograr” (Nichols 1997, 107). Esta
estrategia se puede subdividir en: A) Reflexividad estilistica, donde se agrupan |os trabajos
gue buscan quiebres estilisticos. B) Reflexividad deconstructiva, donde se desafian “los
codigos o convecciones dominantes en la representacion documental” (Nichols 1997, 110). C)
Interactividad, donde se busca provocar el suceso a partir de la puesta en plano. D) Ironia. E)
Parodiay sétira. De estos indicadores, sdlo el de lainteractividad puedo distinguir en las
peliculas de Blomberg. Sus peliculas por o tanto son mayormente expositivas, pero tienen
algunos rasgos de reflexividad a partir de lainteractividad. Esto lo veremos con mayor

profundidad en € capitulo 4.

Como he desarrollado en el capitulo 1 sobre el constructivismo, el modo de representacion
reflexivo responde a un sistema alternativo de narracion (Cook 1994). Este sistema se
propone romper con el “ilusionismo realista” del cine cladsico. Con esto, serevela el
dispositivo de filmacién. Algunos de sus indicadores son que el montaje se hace evidente (no
hay transparencia), la realidad una ficcion, |os personajes son extrafios, miltiples diégesis,
aperturay poco placer a ver las peliculas, todo lo contrario del modo clésico
narrativo/mimético/realista. En sintesis, la narrativa se hace visible (Henley 2006). Las
peliculas de Blomberg no cumplen con estos indicadores pero creo que es necesario

mencionarlos para ver otras formas de hacer cine etnogréfico.

A continuacion me detengo en profundidad en la circulacion de los filmes de Blomberg tanto
aprincipios del Siglo XX como en laactualidad para ver si las redes por donde circulaban y

por donde circulan, la constituyen como etnografica.

3. Circulacion delas peliculas: contexto histérico y actual de las peliculas

En los siguientes acépites de este capitulo analizo las dos primeras peliculas del polifacético
sueco Rolf Blomberg (1912-1996) en Ecuador, las cuales son “En CanoaalaTierrade los
Reductores de Cabezas” (1936) y “Vikingos en las Islas de las Tortugas Gigantes” (1936),
con €l fin de lograr establecer |a etnograficidad a partir de la relacion entre lamaterialidad y
la representacion?’. Con materialidad me refiero, siguiendo a autores tales como Clifford
(1988), Myers (2010), Lauriére (2010) y Boivisio (2013), aconsiderar alas peliculas como

objetos que circulan en diferentes contextos y al realizador como un actor dentro de estared

27 En el capitulo 4 realizo un analisis representacional en profundidad de ambos filmes.
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de relaciones. Como veremos, laforma en gque estas peliculas-objeto circularon en su épocay
circulan en laactualidad, hace que los filmes se constituyan como etnograficos. El sentido de
etnografico que se le asigna a un filme esta por fuera del mismo, se construye en larelacion
entre el que ve lapelicula, el contexto en el que circulay la pelicula en si. Con esto me refiero
alos multiples usos que las personas |e otorgan alas peliculas. Por o tanto, como hemos visto
en €l capitulo 1, alo largo de la historia del cine etnogréfico esarelacion (y uso) haido
cambiando y en consecuencia el sentido de “pelicula etnografica” también. El estudio que
propongo en esta segunda mitad del capitulo 2, complementa los estudios representacionales
sobre cine etnogréfico que han dominado el campo de la Antropologia Visual, disciplinaen la
cual inscribo mi investigacion. En los siguientes acapites propongo cambiar €l gje de
discusion que se centra sdlo en la representacion de los filmes para focalizarnos en la
materialidad. Por lo tanto pretendo salir del interior de la pantalladel cine paraver como las
peliculas-objeto han adquirido diferentes significados de etnograficidad en los diversos
contextos donde han circulado y donde circulan en la actualidad. En sintesis |a pregunta que
guia los siguientes apartados es ¢COmo se constituye laidea de pelicula etnografica en los dos
primeros filmes de Rolf Blomberg en Ecuador, a partir de la relacién entre representacion y
materialidad?

3.1. Contexto moder no mundial y ecuatoriano: los exploradoresy los antr opélogos

En el periodo de entre-guerras (1919-1939) el Estado ecuatoriano estaba en un proceso de

“modernizacién”, por lo que los migrantes europeos como Rolf Blomberg, Paul Rivet?

2 Médico militar de formacion, luego arquedlogo y etnodgrafo francés, llegéd a Ecuador en 1901 bajo la Segunda
Misioén Geodésica Francesa. Llevo a cabo estudios de la industria material, de linguistica y tecnologia,
alejandose de los estudios antropométricos que caracterizaban a la incipiente disciplina antropoldgica en ese
momento. Su corriente tedrica fue el difusionismo, que bajo la idea de que no hay culturas superiores ni
inferiores, los cambios en ellas se deben al contacto. La historia de las culturas es una historia de las relaciones
entre ellas. Paul Rivet fue uno de los creadores del Museo del Hombre de Paris en 1938. Ademas, inclinado
politicamente al socialismo, fue diputado y su carrera de investigacion siempre intent6 ligar lo politico con lo
cientifico. (Lauriére 2010)
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(1876- 1958), el Marqués de Wavrin® y e padre Crespi®° (como veremos més adelante) eran
bien aceptados en funcion de laidea de progreso. La incorporacion de los extranjeros en la
sociedad nacional ecuatoriana se dio através de las clases medias-altas que veian con “buenos
o0jos” lallegada de gente europea. Ademas, |os Estados de |os paises de donde venian

avalaban a estos “aventureros” para que informaran sobre los paises “periféricos”.

Uno de los medios por los cuales se efectud este intercambio euroamericano fue precisamente el
delos vigeros europeosy los relatos que escribieron. Muchos europeos vigiaron al Ecuador
después de la Independencia; algunos o hicieron por mera curiosidad, pero lamayoriade los
vigjeros eran diplomaticos profesional es, botanicos, gedlogos, gedgrafos o ingenieros. Fueron a
Ecuador con € apoyo de sus gobiernos y con cartas de presentacién dirigidas alos miembros de
las dites politicas e intel ectual es de Quito, quienes podrian alanar los obstécul os practicos que
presentaban |os vigjes en aguel entonces. Por sus origenes y formacion de clase media o alta, los
vigjeros compartian muchos de los supuestos de | a clase terrateni ente ecuatoriana que se
orientaba hacia Europa (Fitzell 1994, 37).

Esto lo vemos claramente en el primer libro de Blomberg “Extrafias personas y nuevos
animales. Caminatas en Galdpagos y la Amazonia” (1936), cuando describe su llegada a

Galapagos,

Un pequefio barco viene remando con las personas méas importantes de laislay asi nos
presentan a gobernador, a tenientey a administrador de la casa de negocios de la hacienda
Continental, asi como alafamilia Cobos. (Blomberg 1936, 34 -traduccion Marcela Blomberg,
2016-).

Los extranjeros, que se relacionaban con los grupos de poder, |legaban a buscar lo diverso

pero el Estado-nacion ecuatoriano estaba en el proceso contrario, €l de la homogeneizacion.

29 El Marqués de Wavrin fue un hombre de la nobleza belga que desde 1913 hizo una gran cantidad de
expediciones por Sudamérica filmando numerosas peliculas. La mas conocidas fueron: En el corazon de
América del Sur desconocida (1925), Entre los indios hechiceros. Los indios del Gran Chaco (1925), Las
cataratas del Iguazu (1925), La América exotica (1926) y Au pays du scalp (En el pais de los cazadores de
cabezas) (1931). Esta tltima fue la que tuvo mayor éxito en la época e intentaba mostrar la vida de los “Jibaros”
a partir de las resefias que habia hecho el aventurero estadounidense Fritz Up de Graff. (Guarin 2012)

30 Carlos Crespi Croci fue un sacerdote cristiano de la escuela salesiana. Naci6 en Italia y en 1923 llegé a
Ecuador como organizador de una exposicion de objetos arqueoldgicos. Crespi tenia el perfil de hombre
polifacético, como todos los exploradores que estamos viendo: hizo estudios botanicos, faunisticos, geologicos y
etnograficos. Filmo a los “Jibaros” en sus viajes por la selva y asi fue que realiz6 los “Los Invencibles Shuaras
del Alto Amazonas” (1927), pelicula que veremos mas adelante.
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Desde el Estado-nacion ecuatoriano comenzaba la visibilizacion del indigena, pero como

veremos, con una finalidad politica concreta, es decir, sostener |as fronteras nacionales.

Si las formas de poder tradicional gercido por grupos oligarquicosy conservadores generaron la
supresion del indigena del imaginario nacional, |os discursos modernizadores inauguran una
nueva forma de dominacion que consistio en incluir a indigenaen dicho imaginario.
Intelectuales liberales y progresistas se plantearon latarea de denunciar la marginacion del
indigena con lafinalidad de fundar una nueva nacion moderna de ciudadanosiguales ante laley
(Ledn 2010, 29).

De este modo desde el poder politico se buscaba llegar atodos los puntos del territorio
nacional paraincorporarlos a proceso de modernizacion. Aquellos que ocupaban las zonas
algjadas de la capital (los Otros) eran visibilizados como ciudadanos ecuatorianos. Como
afirmaba, se pretendia mostrar hacia el exterior la homogeneidad de la poblacién. Lo diverso

eraignorado en funcion de los simbol os nacionales,

El control, manipulacion y representacion del pasado, |a produccion y celebracion de simbolos
y santuarios nacionales, asi como unainauguracion del Otro mayoritario, se convierten en un
proceso central en € establecimiento de la nacion-Estado. El consenso iconografico nacionalista
republicano desplegado en € exterior por la clase dominante en poder del Estado durante e
Progresismo, excluy6 laimagen del indigena porgue supuestamente este ya estaba absorbido
como ciudadano en e ser nacional y era, por lo tanto, invisible (Muratorio 1994, 17).

A pesar de laimagen que intentaba dar Ecuador como Estado-nacion, |os exploradores
extranjeros venian a buscar exactamente lo contrario. Se interesaban por |o distinto, Ilevado
hasta el extremo de lo exdtico. En sus vigjes buscaban vivir experiencias fuertes, con gentes
de “otros tiempos”. Ecuador como destino exaético circulaba como imaginario en Europay los
paises del Vigjo Continente que enviaban informantes para confirmarlo. Rolf Blomberg no
erageno aesto y, como sefidla Gonzalo Vargas (2013, 118) é cumplira el rol de “el nuevo
explorador/colonizador europeo, quien vigiara alos territorios desconocidos de la América
salvaje e indémita paralos 0jos de Occidente (...) Estos vigjes se dan en funcion de catal ogar,
clasificar y archivar...” alos diversos modos de vida, entendidos como “cultura”, dentro de la

Antropologiay € cine. Surge el problema entonces de como representarlos. Maria Luisa
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Ortega, al caracterizar a estos “exploradores/colonizadores” del periodo de entre-guerras dice

que,

(...) las practicas documental es movidas por larepresentacion de la naturalezay los pueblos
americanos presentan un primer jalén significativo presidido por lafascinacion etnogréfica,
ligada a la busqueda de un primitivismo regenerador tan en boga entre los intelectuales y artistas
occidentales en e periodo de entreguerras. Dicha fascinacion ha permitido explicar laimpronta
africana en las artes plasticas, € turismo exético hacialos Mares del Sur alaestelade Margaret
Mead o Robert Flaherty y el surrealismo manifiesto tanto en e cine documental como en otros

géneros cinematogréficos (Ortega 2003, 96).

Esta “fascinacion etnografica” sobre lo “primitivo” y lo “salvaje” es uno de los grandes
componentes del proceso de produccién y por lo tanto de la construccion narrativay
representativa de las “cronicas de los exploradores”. “Pero ademas la suerte de taxidermia que
el cine etnografico y étnico del momento operaba sobre |as culturas representadas, y que
contagiaba toda obra de documental o deficcion, se enfrentaba ala representacion del Otro
en busca de representar sus esencias (...)” (Ortega 2003, 98). El esencialismoy la
tipologizacién de las culturas son ideas que circulaban en la épocay que surgieron de
conceptualizaciones antropol 6gicas, como el evolucionismo 'y el funcionalismo. Como
veremos en el capitulo 3 estas corrientes tedricas influenciaron en gran parte el andlisis que

Blomberg hacia de la sociedad tanto jibara como nérdica

A nivel regional, uno de los exploradores que realizé numerosas filmaciones en
Latinoamérica fue el Marqués de Wavrin. Seglin M. L. Ortega (2003), historiadora de la
Universidad Auténomade Madrid, €l es un claro ggemplo de como estos vigjeros buscaban los
ritos primitivos y el salvatgje de las préacticas en extincion, pero sin adoptar una postura
paternalistay romantica. Sus peliculas fueron un gran éxito comercial y fue reconocido en
todo el mundo por sus vigjes. Otro extranjero que estuvo por estas tierras fue Paul Rivet, que
con sus fotos, marco una tendencia en los estudios de la época (Guarin 2012). Lafotografia
antropométrica que realizo en las zonas de Tulcan, Riobamba, Saraguro y Santo Domingo se
distanciaba, en parte, de los estudios positivistas que dominaban laincipiente disciplina

antropol 6gica.
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Siendo lafotografia antropomeétrica el resultado de una concepcién racial de la Antropologia,
originada en los estudios de ‘historia natural” impregnados haciafines del siglo XIX por las
teorias evolucionistas (Darwin, Tylor), es comprensible que de los miembros de la Segunda
Mision Geodésica Francesa, quien debia encargarse de recolectar y enviar datos y medidas para
posteriores estudios antropol 6gicos fuera, por afinidad de campos de estudio, Paul Rivet, €
meédico de lamision. Las fotografias de Rivet, sin embargo, no poseen ni larigurosidad ni la
homogeneidad que tienen otras fotografias antropométricas: |as poses son menos rigidas, no
siempre de perfil completo (pueden ser de tres cuartos, posicion explicitamente descartada en
las instrucciones metodol Ggicas comunes en la época) y, con mucha més espontaneidad en

comparacion con otras fotografias antropométricas del periodo (Troya 19, 2012).

Los trabgjos de Rivet sdlo circulaban en ambientes académicos. Rivet y Wavrin eran amigos,
lo que marca las redes de relaciones entre los exploradores y |os antropélogos en esta etapa

incipiente de la ciencia antropol 6gica.

Cabe llamar |a atencidn sobre estos registros [las peliculas del marqués de Wavrin] , en cuanto
muestran lafuerzay laampliacirculacion que tuvieron en paralel o alas descripciones
“cientificas” més elaboradas —por gemplo, lainvestigacion de Paul Rivet, amigoy colega del
marqueés, cuya circulacion estuvo restringida alos circul os cientificos y académicos-. De cierta
forma, fueron estas descripciones las que amplificaron de manera generaizada laidea de que
los indios en la Amazonia eran cazadores de cabezas y de que esta practica era una amenaza
parael hombre “blanco” (Guarin 2012, 185).

Otro que entraria dentro de este movimiento de exploradores que filmaban en Latinoamérica
es Sergei Eisenstein, que con sus viajes a México buscaba la “alteridad cultural primitiva”
(Ortega 2003, 97). Yaen los “50, hay un gran mercado para este tipo de peliculas y se
produce una nueva ola de exploradores que, como argumento, vienen a buscar la naturaleza y

los pueblos “primitivos” que viven en ella.

A nivel local, s hacemos un panorama de tres obras fundacionales del cine ecuatoriano,
vemos que se producen en la época recién descripta. Como bien sefiala Ledn (2010, 93) “los
primeros films rodados en el Ecuador que se conservan hasta la actualidad son también los

primeros testimonios cinematogréaficos de |os puebl os indigenas que conocemos”. Todos
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relacionados ala representacion del indigena. Seguin Ledn (2010, 93), las primeras
filmaciones en el Ecuador son: 1) las que pertenecen a Fondo Miguel Angel Alvarez (1927-
1935); 2) Los invencibles Shuaras del Alto Amazonas (1927), del padre Carlos Crespi; y 3)
Ecuador (1929) de Manuel Ocafia.

Sin embargo, los antropdlogos (como Paul Rivet o Up de Graffst) a principios del Siglo XX
buscaban separarse de los vigjeros y exploradores que, segin los académicos, no hacian un
estudio sistematizado de las culturas. El caracter “cientifico” de la antropologia ya no estaba
solo en los model os tedricos que armaban |os antropdl ogos para entender las culturas, sino en

€l tipo de recoleccidn de datos que hacian, basados en la neutralidad de los mismos.

Esta comprension de | as dificultades que existen para entender el mundo de los pueblos
extranos -los muchos afios que se necesitan para aprender y desaprender, 1os problemas de la
adquisicion de una amplia competencia lingistica- tendié adominar el trabajo de la generacion
de Codrington. Tales supuestos pronto serian desafiados por € relativismo mas confiado del
modelo malinowskiano. Los nuevos trabaj adores de campo se distinguieron tajantemente de los
"hombres sobre el terreno” que los habian precedido -el misionero, € administrador, €l
comerciantey € vigero- cuyo conocimiento de |os pueblos indigenas, argumentaban, no estaba

informado por buenas hipdétesis cientificas o por la suficiente neutralidad.

George Stocking argumento persuasivamente que el reemplazo de Wilson por Boas "marca €l
inicio de unaimportante fase en e desarrollo del método etnografico briténico: larecoleccion
de datos por cientificos natural es de formaci6n académica que se definian asi mismos como
antropologos, y que ademas estaban involucrados en la formulacion y evaluacion de teoria
antropol6gica' (1983:74). Con lasinvestigaciones tempranas de Boas y con € surgimiento en la
década de 1880 de otros trabajadores de campo provenientes de las ciencias naturales, como
A.C. Haddon y Baldwin Spencer, el movimiento hacialaetnografia profesiona ya estaba
encaminado. Laexpedicion al Estrecho de Torres de 1899 puede verse como una culminacién
del trabgjo de esta "generacion intermedia’, como lallama Stocking. El nuevo estilo de
investigacion era claramente distinto del de los misionerosy del de otros aficionados en €
campo, y formaba parte de unatendencia general a partir de Tylor a"establecer una unién mas
estrecha entre |os componentes empiricos y teoréticos de unainvestigacion antropol 6gica’
(1983:72) (Clifford 1999, 45-46).

31 Dentro de esta linea de estudios también podemos incluir a Alfred Haddon, Franz Boas y Margaret Mead,
como lo hemos visto en el capitulo 1.
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Como explicaba en el capitulo 1, en el apartado sobre el paradigma mimético y sobre la
circulacién, en los comienzo de la historia del filme etnogréfico, hubieron dos circuitos de
exhibicion: uno fue solo en circulos académicos cerrados, con un tono “cientificista”, donde
se veian los trabaj os de Haddon y mas tarde los de Boas y Mead -Paul Rivet en Ecuador-; €l
otro fue un espectaculo masivo, con un tinte méas “artistico”, con los hermanos Lumiére,
Curtisy Flaherty -el padre Crespi, Miguel Angel Alvarez y Manuel Ocafia en Ecuador; el

Marqués de Wavrin en laregion-.

Estas dos lineas de circulacion de filmes se pueden ver en las dos peliculas de Blomberg: en
la época de su produccion eran peliculas masivas, a modo de de espectaculo; en la actualidad
son peliculas que circulan en circuitos cerrados, y como en mi caso, académicos. A
continuacién voy a analizar la circulacion de las peliculas de Blomberg a principios del Siglo
XX.

4. Circulacion de las peliculas de Blomberg a principios del Siglo XX

Al reconstruir la circulacién de las dos peliculas a principios del Siglo XX hay un dato que
marca el recorrido de las mismas: |as peliculas eran hechas por la SF3? (Svensk Filmindustri,
televisora publica sueca) para que sean vistas en Suecia, no en Ecuador. Por |o tanto en
Ecuador, donde fueron filmadas las dos peliculas, nunca han circulado (hasta la actualidad)
Mas que en pequerias muestras, como veremos en el siguiente apartado. En el pais, sin
embargo, habia un circuito de filmes que funcionaban a manera de programas de noticias y
uno de ellos era Ocafia Film. Esta productora, dirigida por el fotografo espafiol Manuel
Ocafia, se establecié en Guayaquil y su noticiero llamado “Actualidades” se proyectd por
primeravez en 1925 en lamisma ciudad (Granda 1995, 104). Las funciones eran antes de las
peliculas comercialesy tenian una duracion de no més de 10 minutos. Para esa misma época
surgié la primera pelicula de cine indigenista, a cargo del padre Carlos Crespi, un sacerdote
italiano que teniala misién de evangelizar en la selva amazdnica. El filme sellamo “Los
invencibles shuaras del Alto Amazonas” y fue estrenada en 1927 con un gran éxito. Con éxito
me refiero a que seglin Wilma Granda (1995), el estreno fue a sala completay asistio hasta el

Presidente de la Republica en ese momento, Isidro Ayora. Este dato refleja también las redes

32 Los SF Studios fueron una fusion entre las empresas AB Svensk Filmindustri y AB Svenska Biografteatern.
Esta productora fue fundada en 1919 en Estocolmo y estren6 su primera produccion en 1921. (Fuente:
http://sfstudios.se/)
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de poder entre los exploradores extranjeros y 10s sectores altos ecuatorianos. Luego la pelicula
se pierde casi por completo en un incendio pero se logran salvar algunos fragmentos. En
1995, basado en €l guion origina y en documentos del Archivo Historico Salesiano, se logran

reconstruir los 7 primeros minutos del filme.32

Las peliculas de Blomberg eran proyectadas en grandes teatros, antes de |os eventos
principales, smilar alo que ocurria con los noticieros de Ocafia Films. En la paginaweb de la

SF lo explican claramente,

La productora AB Svenska Biografteatern (laempresa se fusiond con Filmindustri AB Skandia
en 1919 y fue re-nombrada Svensk Filmindustri) decidié hacer una proyeccion semanal en sus
teatros antes del evento principa delapelicula. La proyeccion reflejalos eventosy

aconteci mientos de la época, tanto |os pequefios como |0s mas grandes, y por supuesto tenia
informes del mundo del cine. Fue € Unico canal de noticias en directo en esos diasy la Unica

manera de que la gente vea realmente |o que estaba pasando en el mundo (http://sfstudios.sef -

traduccion mia).

En Suecia, segun Marcela Blomberg en la entrevista que le realicé, Rolf Blomberg tenia una

fama muy grande,

En un momento dado mi papé es hiperconocido, ahi [en € Archivo Blomberg] hay agunos
articul os de prensa que dicen que de la gente més popular de Suecia, € primero era el rey de
Sueciay € segundo Rolf Blomberg. O seaera asi de popular era, le pedian autégrafos
(Entrevistaa Marcela Blomberg, 04/07/16, lugar: Archivo Blomberg).

Esta gran fama Marcela se la atribuye ala circulacién masiva de los filmes en Suecia. Las
peliculas de Blomberg se proyectaban en grandes teatros donde la programacion consistia en
dos noticieros de actualidades (similar alos Ocafia Films en Ecuador), luego la pelicula de
Blomberg y mas tarde una pelicula de Hollywood. Esto consta en una publicidad de un

periédico sueco de la época donde se anunciaba el evento.

33 Para ver mas informacion de estos dos filmes revisar la pagina web de la Cinemateca Nacional del Ecuador.
http://www.cinematecaecuador.com/Cinemateca
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El modelo de cine por lo tanto a principios del Siglo XX eradistinto a que vemos en la
actualidad. La gente acudia alos cines a ver programas que hoy en dia podriamos entender
como televisivos. Los espectaculos eran masivos 'y la gente se “informaba” de larealidad a
partir de los noticieros. Pero hay otro dato y es que Rolf Blomberg no era conocido solo por
las realizaciones audiovisuales, sino que también dictaba conferencias sobre sus vigjes tanto
en la capital sueca como en los pueblos del interior del pais. Todavia no sabemossi las
peliculas se proyectaban en las conferencias, pero si que el espectaculo de un especialista
hablando sobre su investigacion era diferente a que nos imaginamos. Los cronistas como
Blomberg participaban de eventos polifacéticos donde podian aparecer shows de humor, de
teatro y musicos. Sin lugar a dudas que eran charlas tanto para un publico especializado,

como para el publico en general.

Entonces por eso muchas veces yo resalto las conferenciasy no sé si en estas salas de
conferencia proyectarian ahi. Porque mi paparecorria, seibaalos pueblitos, ahi habian las
casas comunales, las casas del pueblo que viene con la socia democracia, que se instalan estos
programas, iglesias, escuelas, lugares... inclusive parques de diversiones, era como un show, se
presentaba un cantante, un comico y Rolf Blomberg méas o menos (Marcela Blomberg,
4/07/2016, Archivo Blomberg).

Sin lugar a dudas que Blomberg en esta primera época, no pertenecia alos circulos
académicos, sino que estaba ligado al espectaculo de entretenimiento. Sus peliculas entonces
tienen el tono anecddtico y chistoso (“chusco” me dice Marcela en laentrevista), para el
publico general. Blomberg actuaba como reportero, como aventurero, como explorador y
como difusor de conocimientos “exdticos”. El leimotiv de Blomberg y su estrategia de venta
al publico, era el descubrimiento y asi es como lo explica Christian Ledn: “Como paralos
grandes exploradores del momento, para el naturalista sueco, el trabajo de documentacién fue
una manera de objetivar sus vigjes guiados por el prurito del descubrimiento” (Ledn 2010,
120). Junto con las conferenciasyy las realizaciones audiovisuales, Blomberg escribia notas
en revistas y publicaba libros con sus experiencias. Por |o tanto la produccion de
conocimiento era en funcion de los medios masivos. Como gran parte de la produccion del
cine etnogréfico, su funcién era educar, entretener y dar a conocer “pueblos lejanos” ala
poblacion. Este fue un plan politico de Suecia que en la época de entre-guerras (y luego en la

Segunda Guerra Mundial) se dedic6 a promocionar este tipo de programas,
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Suecia mantuvo una posicién neutral durante la Segunda GuerraMundial y gjercié un estricto
control sobre la produccién documental paraevitar € abordaje de teméticas que pudieran
afectar algunas de | as partes beligerantes. Por €llo, se estimulé la produccién de documental es
sobre lavida natura en Suecia o lavidade los pueblos lgjanos considerados “primitivos”.
Como sucediaen € resto de Europa, al guerradesatd una crisis moral y la consecuente
necesidad mirar hacia otro lado. Las culturas no occidentales cobraron un nuevo interés en tanto
imaginario de lahumanidad a margen de la hecatombe de la historia (Ledn 2010, 122).

Para sintetizar, a partir de entender alas peliculas como objetos y a Blomberg como un actor
polifacético inmerso en diferentes redes de conocimiento, el componente més importante en
lacirculacion de las peliculas de Blomberg erala masividad. Todos conocian sus peliculasy
al realizador de las mismas. Sus productos audiovisuales tenian laintencion de educar y
divertir. A principios del Siglo XX podriamos decir que |os trabajos de Blomberg siguen la
linea “artistica” de los hermanos Lumiére, Flaherty y Curtis, entendiendo a la etnografia como
espectéculo. Por |o tanto me pregunto ¢Cémo fue el cambio de espectaculo masivo a material

de archivo? Eso lo veremos en e siguiente apartado.

5. Circulacion delas peliculas en la actualidad: Trabajo de archivo, trabajo de campo

Entiendo a Archivo Blomberg como mi sitio de trabajo de campo. Alli fue donde realicé mi
investigacion, hice las entrevistas e indagué documentos. Como bien cita Trudy Smith3* a
Joanna Scherer, se trata de estudiar los “mundos olvidados” en funcién de nuevas areas de

investigacion.

El uso de colecciones de archivos histéricos para producir conocimiento sobre la cultura se
encuentratanto en la antropologia visual como en € arte. En la préctica de la antropol ogia
visual, repensando lafotografia histéricay las colecciones de cine ha dado como resultado €
descubrimiento de lo que Joanna C. Scherer llama "mundos olvidados' [1995: 201] que ™"
cuando se analiza de forma sistemética puede crear nuevas areas de investigacion " [ibid.]
(Smith 2007, 182 -traduccién mia).

3 Artista y antropdloga estadounidense
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Lo que me ha permitido el trabajo en €l archivo es estudiar la etnograficidad de las peliculas,
y esto se constituye como un nuevo area de investigacion. En Antropologia, segin David
Zeitlyn (2012), hay unalarga tradicién de trabajos con archivos con el fin de verlos como
instrumentos hegemonicos (Foucault 2014 [1977]) que han ayudado a entender €l
colonialismo. Sin embargo, mi pregunta de investigacion sobre la etnograficidad de las
peliculas no tomaal colonialismo como punto de llegada, sino de partida, ya que entiendo al
cine etnogréfico como consecuencia de larelacion colonial (Guarini 1985; Griffiths 1995;
Mac Dougall 2006; Rony 1995; Russell 2010). Esto lo he explicado en el capitulo 1, a
detenerme en la historia del cine etnografico. El uso que hago del archivo, mas que alos
temas de investigacion, se adapta al método que han tomado histéricamente |os estudios

etnograficos sobre archivos,

Las estrategias propuestas paratrabajar con colecciones historicas en entornos etnograficos
pueden variar de andlisis de fotografias como textos culturales (reveladas a través de
seguimiento de la produccién, circulacion y consumo del objeto), al andlisis de fotografias
como artefactos (utilizados como documentos primarios para reconstruir |os detalles), auso de
fotografias en la obtencion de informacion cultural (Scherer 1o hallamado " etnografia memoria
" [1995: 207]). Taes usos de materia de archivo enfatizan e proceso, como componente del
trabajo de campo de la préctica etnogréfica. En estos casos, la coleccién de archivo es € sitio de

campo. (Smith 2007, 183 -traduccion mia, € subrayado es mio-).

En las cursivas de la cita he marcado los dos usos que le he dado al archivo: el andlisisde la
produccion y circulacion por un lado y la reconstruccion de los datos (detalles para Trudy
Smith) por el otro. En este capitulo sin embargo me he detenido sblo en la circulacién ya que
entiendo que la materialidad esta en e uso y en los significados que se construyen alrededor
de los objetos, en mi caso las peliculas. El Archivo Blomberg por |o tanto es donde he
realizado mi trabajo de campo y como tal voy a reconstruir brevemente su historia para

entender en qué contexto circulan hoy las dos peliculas de Blomberg hoy.

5.1. El campo. Historia del Archivo Blombergy su actualidad

Luego de la muerte de Rolf Blomberg en 1996, su hija Marcela Blomberg decidié empezar
con laidea de armar el archivo en el afio 2000. Con la colaboracion de Fabian Patinho, Maria
Inés Armesto y Soledad Mora (los dos primeros todavia trabajan en el archivo) comenzaron a

clasificar las fotografias que eran mas de 30.000. En el 2002, surgi6 la propuesta de exponer

63



las fotografias de Blomberg en Los Angeles, Estados Unidos. Alli fue que Marcela se
encontrd por primera vez con la mirada de muchas personas que conocian la obra de
Blomberg. Al regresar a Quito, Marcela, junto con la directora del Museo de la Ciudad en
aquel momento, Maria Mercedes Jaramillo de Carridn, programan una muestra que durara 10
meses en ese espacio. Alli se diagrama exponer la obra de Rolf Blomberg, Emma Robinson
(su segunda esposa) y Araceli Gilbert (su tercera esposa). En laexposicion, llamada “El
Ecuador de Blomberg y Araceli”, seincluyeron objetos de Blomberg que iban mas allade la
fotografia: su brujula, su mochila, su mosquitero, su maletay su camarafotogréfica. A partir
de esta experiencia surgen dos cuestiones. 1) Incorporar |os objetos de Blomberg a archivo,

y, 2) Iniciar €l proceso de constitucion del archivo auténomo a cualquier institucion.

En este proceso [el delaMuestraen el Museo delaCiudad] yo conoci mucha gente; y yo creo
gue me gusté mucho €l trabajo y senti que afinal entregar a unainstitucion es un poco enterrar
su obray que podia ser interesante trabajarlo yo. (Marcela Blomberg, 4/07/16, Archivo
Blomberg).

Por o tanto en el afio 2003, el Archivo Blomberg se congtituye en una Fundacién Cultura sin
fines de lucro, con estatus juridico. De este modo se promueven numerosos proyectos de
exhibicion de las obras en Blomberg en distintos lugares del pais. Sarayaku, con la
comunidad Shuar, Jaramijo, Ambato y Otavalo. Luego de pasar fisicamente por dos lugares,
el Archivo Blomberg se establece en Whymper N29-45 y Noboa Caamario, Quito, donde se
encuentra en la actualidad.

Hoy en diael Archivo Blomberg cuenta con 36 peliculas realizadas por Rolf Blomberg,
aproximadamente 35.000 fotos, 20 libros publicados por el mismo autor, 300 libros de otros
autores, 6 cuadernos de articul os de revistas, 200 revistas completas, 6 cuadernos de campo, 8
agendas, 500 cartas, 150 dibujos e historietas,10 telegramas y algunos mapas. Sin embargo
todo el material solo puede ser consultado en el archivo y est4 prohibido sacarlo de ali. Para
obtener una copia de una pelicula o de unafotografia, el visitante debe pagar, por lo tanto el
material no es de libre circulacion. Este dato es importante como veremos en el siguiente

apartado.
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5.2. Laspeliculas- objeto en el archivo

Para analizar lacirculacién actual de las peliculas en funcion de la etnograficidad de las
mismas, me pregunto ¢Que estén en un archivo las hace etnogréficas? Y |as preguntas que se
desprenden son: ¢Como las peliculas llegaron al archivo? ¢Cudl eslaintencion del archivo?
¢Cuales son los objetos que rodean alas peliculas y que dial ogan etnogréficamente con las

mismas? ¢COmo son los circuitos y quiénes consultan €l archivo?

Como sefidlaba en la historia del Archivo, en el afio 2003 se constituye como fundacién
cultural. Marcela Blomberg me sefiala en la entrevista que en ese momento todavia faltaban
los documentales del padre y por lo tanto inicia gestiones con la SV T (television publica

sueca que tenia los derechos de |as peliculas en ese momento). De este modo me o cuenta,

Antes de eso lo que faltaba del archivo, que mi padre no tenia, eran sus documentales. Entonces
se tomo contacto con latv suecay ahi habiaun amigo de mi padre, Lassen Nilsson que ya
estaba por jubilarse, que tuvo la gentileza de en las horas del almuerzo ir alos archivos, y é
mismo me grababa en Betamax; y me mandd sin costo alguno como material de consulta todos
los documental es de Blomberg. Eso hizo que por primeravez en ecuador puedan visualizarse
esos documentales (Marcela Blomberg, 4/07/16, Archivo Blomberg).

Por o tanto, en este traspaso entre Sueciay Ecuador podriamos decir que se transformaron: 1)
De programa de entretenimiento televisivo a programatelevisivo archivado en Suecia. 2) De
programa televisivo archivado a pelicula etnogréfica doméstica. El traspaso de un archivo a
otro, hizo que las peliculas fueran puestas en un nuevo contexto de circulacion. Mientras que
en Suecia estaban olvidadas y si consultamos el archivo onlinedelaSVT ni siquiera
aparecen, en Ecuador se vuelven a poner “en vida”, pero la vida que adquieren a partir del afio
2003 en Quito es una “vida doméstica”. Con “vida doméstica” me refiero a que las peliculas
sdlo circulan dentro del archivo, como espacio fisico. Las peliculas tienen la prohibicién de
salir dealli, segin Marcela, por pedido expreso dela SVT. Todos los derechos de las
peliculas los tiene latelevision sueca, y Marcela me cuenta que haido a pedirlas a Suecia
presentédndose como hija de Rolf Blomberg y fundadora del Archivo Blomberg, pero que ali
estan los contratos firmados por el mismo Rolf Blomberg que cede los derechos. Esto eslo

gue hace que las peliculas no puedan salir del pequefio cuarto del archivo. Sin embargo, en

65



ocasiones, |os filmes pueden escaparse del archivo, como las muestras que han hecho en
Sarayaku, Otavalo, Jaramij6 y Ambato, pero deben hacerlo acompafiados de sus “padres”: €l
personal del archivo. Por |o tanto alas peliculas hoy en dia sdlo se pueden acceder si el
visitante va a archivo averlas alli. Hay una forma de que las peliculas puedan salir en manos
delos visitantes y es mandar unacartaeninglésalaSVT con el motivo por el cual las
requieresy ellos te asignan la autorizacion. Luego hay que pagar a Archivo Blomberg por
ellas. De este modo fue como las pude conseguir como material para mi investigacion. Asi es
gue han pasado del entretenimiento alos estudios académicos (como el mio o como otros

investigadores que consultan el archivo) y de lamasividad (publico) ala restriccion (privado).

“¢ Quiénes son los que consultan el Archivo?” le pregunto a Marcela en las entrevistas. Ella
me responde mayoritariamente investigadores (estudiantes de Maestrias, antropologos,
arquitectos, bidlogos, gedlogos, entre otros). También hay cineastas que han hecho filmes con
el material del Archivo, por giemplo la pelicula“El secreto de laluz” (2014) de Rafael
Barrigay “The Galdpagos Affair: Satan Came to Eden” (2013) de Dayna Goldfiney Dan
Gellers®. Algunos artistas han tomado la obra de Blomberg paraintervenirlay resignificarla.
También han habido grupos indigenas que han consultado el Archivo, como jovenes cofanes
gue bajo un proyecto antropol 6gico, estuvieron mirando el material de Blomberg. Por dltimo,
existen aficionados que se interesan por laobray gque la consultan por mera curiosidad.Pero

me sigo preguntando ¢El limitado acceso alas peliculas es |o que las hace etnograficas?

Laintencién del archivo es “preservar, guardar, para que esté bien tenido” me dice Marcela, y
parte de esta conservacion esla circulacion “domestica” del material. Si bien laidea original
de Blomberg no erala de formar un archivo con sus producciones, a partir de la apropiacion
de Marcelalos materiales pasan aformar un corpus que rescata las “culturas en extincion”.

En este sentido se asemeja alos primeros momentos del cine etnogréfico, con Haddon, Boasy
Mead como explicaba, que tenian lamisma intencion. Las peliculas etnogréficas eran hechas
en funcién del archivo pero también eran etnogréficas por formar parte de un archivo
etnografico. En este sentido vemos 1o mismo en el Archivo Blomberg: El valor del archivo
pasa por la conservacion, y ese resguardo se transforma en préacticas restrictivas de

circulacién. Entender las peliculas dentro de este contexto de restriccidn forma parte del

35 Bstas peliculas retoman una mirada “romantica” y “paternalista” de Blomberg en Ecuador. No se problematiza
la llegada de estos extranjeros a Ecuador, sino que por el contrario, se los descontextualiza. En “El secreto de la
luz”, el argumento principal es descubrir el trabajo de Blomberg como un pionero en cuanto al uso de la cdmara
para la formacion de identidades nacionales.
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concepto etnogréfico clasico, como o he explicado en profundidad en el capitulo 1 en el

apartado del paradigma mimeético.

Otro de los componentes de |a etnograficidad de las peliculas es larelacion que las peliculas
tienen con los objetos del archivo. Como decia, en el Archivo ademas de las peliculas,
encontramos fotos, libros, articulos, agendas, cuadernos de campo, cartas, dibujos e
historietas de Blomberg. La idea que intenta crear el Archivo Blomberg através de todos
estos soportes es la de un hombre polifacético: aventurero, arriesgado y novedoso por un lado,
pero estudioso, inteligente, académico y cientifico, por otro. Cuando le pregunto a Marcela

como hizo la seleccidn de objetos paratener en el archivo me dice,

Esta muy confuso ahorita. Mi papatodo lo que tenian que ver con latemética de Indonesia,
Llanganates, Galdpagos, yo me quedé con algunos libros bonitos de fotografia. Pero también los
antiguos, los que se relacionaban con la Baronesa Wagner, son libros especiaes. De
Llanganates hay unos libros muy buenos también, esos son todos libros de él. Busqué otro tema
gue & eramuy curioso y le gustabay que teniamucho en su biblioteca era del Mounstro del
Lago de Ness, del Yeti detodos estos... € abominable Hombre de las Nieves... Entre sus
expectativas creo que estaba aguin diair y descubrir esto, pero encontro € sapo mas grande del
mundo... entonces yo traté de agarrar las cosas que fueran pertinentes, fotografias de
Llanganates, Galapagos, Indonesia, de tenerlas aqui, en € archivo. (...) Por gemplo mi padre
tenia muchos amigos, losintelectuales del grupo. Entonces hay muchos libros de buenos autores
suecos que estén dedicados a él. Esos |os he guardado yo, algo se llevé mi hermano pero ¢Qué
hago con eso? Antes mi papé estabaen el club del libro que le publicaban los libros unavez a
anoy €l duefio del club del libro admiraba mucho ami papd, entonces le mandaba | os paquetes
al Ecuador. Ahi hay mucho de novelarosa, mucho de cocina, entonces esos |os he despachado
bastante al grupo de las damas escandinavas. El diario dela princesa... esos que no son tan
pertinentes a archivo, o alasfotos, o alosviges... (Marcela Blomberg, 4/07/16, Archivo

Blomberg).

De este fragmento del didlogo con Marcela deducimos que los libros pertinentes parala
construccion de Rolf Blomberg como investigador son los de los vigjes. Los libros que “no
son tan pertinentes” son las novelas rosas, |0s de cocinay demas publicaciones que no tienen
gue ver con su vida de aventuras. Ademas, en €l Archivo Blomberg, hay muchos objetos que
Rolf tenia en su casa, como unamesa, un escritorio y una serie de objetos arqueol 6gicos que
estan sobre la biblioteca. El espacio fisico del Archivo es muy reducido, |as personas circulan

entre |os escritorios en pequefios pasillos rodeados de objetos y cajas. Paradescribir la
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ubicacion de las peliculas en € archivo, vemos que estdn como material digital en una
computadora, la computadora se encuentra frente a una biblioteca donde estan todos los libros
de Blomberg y de otros autores (generalmente naturalistas, exploradores e investigadores) y
sobre la biblioteca estén los objetos arqueol 6gicos que | e pertenecian. En la pared que estaen
frente, vemos fotografias de Blomberg en blanco y negro, caricaturasy dibujos, algunas de
Quito, otras de la Amazoniay otras de Guayaquil. En el suelo vemos la maleta original de
Blomberg (con lainscripcién “Blomberg™) y unas cajas con materiales como recortes de
revistasy cartas. Del otro lado del Archivo esta el escritorio de Marcela, con la bandera sueca
a costado del mismo. Si miramos de frente, alaizquierda del escritorio, vemos otra
biblioteca, con una gran cantidad de compartimentos, donde se encuentran |os negativos de
las fotos clasificados por lugar. Muchos de los cartel es indicadores estén escritos por €l
mismo Blomberg. Que estén ordenadas las fotos por €l lugar no es un dato menor ya que
muchos archivos de exploradores y etnol 6gicos estan clasificados de esta manera. En sintesis,
el orden en funcion de ladiversidad de lugares, construye laidea del vigjero y explorador,
pero también del investigador y cientifico. Por lo tanto, los objetos como las fotografias, las
piezas arqueol 6gicas, lamaleta, las bibliotecas y los libros que rodean alas peliculas les dan
el carécter de etnogréficas alas mismas. Por un lado, si Blomberg es considerado etnégrafo,
sus peliculas son etnogréficas, bajo la primera definicion “cientificista” de cine etnogréfico.
Por otro lado, Blomberg trabaja con probleméticas antropol dgicas e intenta dar explicaciones
holisticas de las culturas, a partir de su trabajo de campo. Lasfotos, loslibrosy las peliculas
dan cuenta de sus interpretaciones de |os grupos indigenas donde estuvo. Por o tanto esto 1o

asocia ala definicion de cine documental etnografico que proponia Ardevol.

6. Conclusiones

En la primera parte de este capitulo he desarrollado un andlisis sobre el método empleado en
cada una de | as objetivos de mi investigacion. Por cada capitulo he desplegado una
combinacién de técnicas que me permiten abordar €l proceso de produccién, €l modo de
representacion y lacirculacion de las dos pelicul as realizadas por Rolf Blomberg. En la
segunda parte de este capitulo me he detenido en la circulacion de las peliculas entendidas a
partir de la su relacion entre lamaterialidad de las mismas y 1os significados que las rodeaban.
Como hemos visto, estudiar la etnograficidad de los productos audiovisuales conlleva no solo

analizar 1o representacional, sino las relaciones con |os objetos que las rodean y los
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significados que le otorgan los que cuidan de ellas. Se trata de encontrar |as relaciones entre el
proceso de produccién, el modo de representacion y la circulacion de losfilmesy de este
modo establecer dialogos entre |os representaciona y 1o material. V eiamos que |os objetos
gue forman parte del Archivo Blomberg (como los libros de aventureros, las piezas
arqueologicas, las fotografias, entre otras cosas) y que rodean alas peliculas, hacen que las
mismas adquieran un valor etnografico y por lo tanto su realizador €l carécter de etnografo.
Este valor etnografico esta dado por su materialidad ya que como objetos que circulan

adquieren diferentes significados a partir del uso de |os mismos.

Rolf Blomberg no producia sus peliculas para circul os cerrados de académicos. Sus
filmaciones eran transmitidas por |atelevision publica sueca para el publico en general, por
lo que no eran vistas en Ecuador. Rolf Blomberg tampoco era antropdlogo, ni habia
desarrollado un método sistemaético para la construccion de los datos (como veremos en €
capitulo 3). A pesar de haber permanecido un largo tiempo en el campo y haber
establecido una relacion en parte empética con |0s sujetos, sus relatos no constituyen una
investigacion sistematizada, con una metodologia clara, ni con unateoria explicita.
Aproximadamente 70 afios después de sus primeras peliculas en Ecuador, la puestaen
valor de su obra por parte de su hija Marcela transforma estas nociones. Hoy en dia sus
peliculas circulan practicamente solo en el Archivo y las consultan mayormente
académicos. Por |o tanto, es importante recalcar que su legado como etnografo es una
construccion del Archivo. Pero, como veiamos, no sdlo el Archivo Blomberg lo ve como
explorador- etndgrafo a Blomberg, sino que esta construccién venia desde principios de la
época de produccion de los filmes. La editorial Gebers gque publicaba sus libros en Suecia
también intentaba desarrollar estaimagen. Lo mismo sucedia con la SF (televisiéon publica
sueca), que producia sus peliculas. Por |o tanto el objeto es el mismo, pero envuelto en
distintos discursos disciplinares que |o constituyen como “etnogréfico” o “artistico”,
entendiendo a estos dos campos como ontol égi camente separados.

Por lo tanto las peliculas de Blomberg han atravesado | as dos formas de entender €l cine
etnografico: por un lado peliculas no producidas por antropdlogos, de distribucion masiva
y Sin unainvestigacion académica. Bagjo esta definicion Blomberg se alinea con los
hermanos Lumiére, Curtisy Flaherty. Por otro lado, si entendemos a cine etnogréfico
como peliculas producidas por antropélogos, para antropdlogos, bajo investigaciones

sisteméticas, nos acercariamos a la definicion que el Archivo Blomberg intenta dar.
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Capitulo 3

Contexto de produccién y el proceso derealizacion de las peliculas

1. Amazonia. Lasideasde la épocay lasrepresentaciones en la pelicula “En Canoa a la
Tierra delos Reductor es de Cabezas” (1936).

Fue en Panamami primer vigje a Sudameérica. Junto con una pasajera femenina, yo caminaba
por las calles de esta ciudad caiente y miraba cantidades de cosas hermosas que se ofrecian. De
pronto mi acompafiante paré en una vitrina de unatienda de curiosidades y antigliedades, me
cogi6 fuertemente del brazo y me dijo: “jUy qué horrible! ¢Qué serd?' Eralaprimeravez en mi
vida que veia unatzanza. Antiguos trabajos valiosos en plata, pegquefios el efantes de marfil,,
ceramicaindigenaorigina o réplicas, cuadros hechos de alas de mariposas, pieles de culebra
con hermosos disefios y entre una gran cantidad de cosas habia una pequefia cabeza reducida de
un indigena. Una cabeza humana verdadera. Era més grande que un pufio, tenia pelo largo
negro, piel negray laboca estaba cocida por unos hilos. Se veiairrea enlaluz del Sol.

Entramosy yo le pregunté al duefio delatienda, a un hindd muy simpético, de donde venia este
trofeo tan valioso. "Del Ecuador" me contestd, "de losjibaros, |os cazadores de cabezas s es
que haoido hablar deellos'. -"¢Y qué cuestade la cabeza?'. -"250 ddlares'. -"¢No esun
poquito caro?'.- “; Caro? 250 ddlares por unaorigina cabeza humana? No... trate usted de
conseguir una paraver cuan fécil es. Los indigenas jibaros no son parajugar y tampoco las
autoridades ecuatorianas, esta severamente prohibido el sacar tzanzas del Ecuador”. Con una
sonrisaen su cara oscura é continuo:- "Es mala propaganda sefior, 1os ecuatorianos cuidan
mucho alos extranjeros y no quieren que ellos piensen que todos |os ecuatorianos son cazadores
de cabezas. Pero entre confianza tampoco son mucho mejores'.- " ¢Puedo ver més de cerca esa

tzanza?' pregunté yo, y € hindd me dio la cabeza.

Ahi estaba yo, con una cabeza humana cortada en mi mano. Estaba muy bien preparada, cada
pelito de lamejillatodavia estaba ahi. Tengo que reconocer que me senti un poco asustado. -"Y
mire aqui” dijo e vendedor totalmente sin sentimientos, casi aegre. -"Maravilloso, huevos de
piojos, auténticos'. El separd el pelo y mostré unas largas filas de pequefias liendres en € cuero
cabelludo. "Sblo por eso vale 50 délares més ¢No es cierto?'.-"Uy no, vamonos dijo mi pequefia
acompanante" y me sacd de latienda. Pero adentro mio se despert6 € interés por estos
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indigenas jibaros, y yo me prometi que algin diaiba a poder verlos con mis propios ojos
(Blomberg 1938, 1 —traduccion Marcela Blomberg-).

La primera pregunta que me surge en la investigacion del proceso de produccion de la
pelicula“En CanoaalaTierra de los Reductores de Cabezas” (1936) es ¢Por qué Blomberg
eligié filmar alos Jibaros? ¢Por qué e llamd tanto la atencion? Y por |o tanto la siguiente es
¢Cudles eran las ideas sobre |os Jibaros que circulaban en la época? Su anécdota de la cabeza
reducida comprada a Hindu en Panama le ha funcionado como disparador para su vigje, pero
existia en esa época (y existe en la actualidad) toda una serie de conceptos que rodeaban a los
Jibaros (hoy, Shuar). Estas ideas circulantes tenian que ver con |os proyectos politicos tanto
de Ecuador como de |os paises de donde venian los extranjeros. A Ecuador le erafuncional
reconocer alos Jibaros, poblar la Amazonia con ciudadanos ecuatorianos, debido a que el
territorio estaba en conflicto con Peru. Lafronterainterna, ese territorio que era desconocido

paralos centros de poder ecuatorianos, ahora tomaba protagoni smo,

Por su aislamiento, € Oriente se considerd, tradicionalmente, como un territorio desconocido y
habitado por «salvajes» que delimitaba las fronteras internas del Ecuador. Diversos proyectos
politicos plantearon superar esta situacion y lograr laincorporacion del areaaladindmica
genera de lanacion. Estatarea comenzd a considerarse como una causa patriética desde
mediados del Siglo X1X y fue tomando mayor protagonismo conforme se produjo la
maduracion de los proyectos de consolidacion nacional, en relacion directa con la agudizacién
delos enfrentamientos internacionales por el control territoria de la Amazonia, hastallegar a
adoptar una posicién prioritaria en la politicanacional, en laretérica nacionalistay en los
imaginarios nacionaes ainicios del Siglo XX (Esvertit Cobes 2001, 557).

En la politica nacional, entonces, figuraba a principios del Siglo XX €l territorio de la
Amazonia como prioritario. Sin embargo, |os pueblos que ali habitaban siempre fueron vistos
como una masa indistinguida de “salvajes” sin control. Pero, como afirma Anne- Christine
Taylor, dentro de esa masa “amorfa” de “salvajes” que poblaban el Oriente, hubieron unos
que siempre llamaron la atencion y se los reconocia por sus particularidades: ellos eran los
Jibaros. Desde las cronicas de los exploradores anteriores a Siglo X1X aparecen los Jibaros

diferenciados por su “desorganizacion”,
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Lasociedad Jivara encarnaba el escandal o de unacivilidad desprovista de un principio
inteligible de unidad. Esta es sin dudalarazdn por lacua esta sociedad surgié como categoria
especificaen lareflexion sociopalitica de tradicién hispana (Taylor 1994, 79).

Los “salvajes” que habitaban esta tierra desconocida tenian unaimagen construida desde
hacia mucho tiempo. Desde €l punto de vista occidental, la representacion histéricade los
Jibaros siempre se ha caracterizado por su alto nivel de conflictividad y por su

“desorganizacion” interna; desde el punto de vistaindigena, se traduce en resistencia.

Asi mismo, € imaginario republicano adopt6 las narraciones presentes en la historiografia
colonial relativas ala destruccion de los gobiernos coloniales del Oriente a causa de las
rebeliones de los indigenas, entre las que fueron especia mente rememoradas la rebelion de
Quijosen 1578y lade Macas en 1599. El énfasis que se puso en estos episodios de resistencia
marco el estereotipo de ferocidad propia de las poblaciones autéctonas en € imaginario
nacional, que se presentdé como uno de los principal es obstacul os paralaincorporacion del
Oriente (Esvertit Cobes 2001, 543).

Blomberg, en su libro, rescata estos hechos violentos pero les otorga una explicacion. La

imagen ambigua de “violentos pero resistentes” se ve plasmada en su obra.

A pesar de todo ha habido oportunidades donde |as diferentes ramas de | os cazadores de cabezas
han estado en condiciones de superar esta malaimagen que |os ha mantenido separados y poder
unirse através de un enemigo comin. Este ha sido e hombre blanco que muchas veces ha
amenazado lalibertad del pueblo Jibaro. Pues €l dia que los blancosy |os jibaros tomaron
contacto, se han producido constantes enfrentamientos.

El primer gran ataque hacialos blancos que entraba se reaiz6 en e afio 1599 cuando 20.000
indigenas atacaron tres ciudades. Logrofio, Mendozay Sevilla de Oro que se habia construido
adentro de la selva en una zonaricaen oro en la parte superior del rio Santiago. Los indigenas
jibaros quemaron las ciudades, mataron amiles de blancos y cogieron a cantidades de nifios y
jovenes mujeres como cautivas. Desde entonces siempre ha habido nuevos atagues'y no son
pocos | os blancos que han perdido su cabeza (Blomberg 1938, 10 —traduccion Marcela
Blomberg-).
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Larepresentacion de los “salvajes” como “feroces” aparece como carta de presentacion de los
indigenas en la pelicula“En Canoa ala Tierrade los Reductores de Cabezas” (1936) y
responden, en parte, a estereotipo que marcaba Esvertit Cobes. Desde el discurso de

Blomberg en off se lo puede identificar claramente:

Figura 3.1. Jibaro sonriendo ala cdmara

guapos, bien presentadosy
y.decorados la,cara

Fuente: Fotograma capturado de la pelicula“En Canoa ala Tierra de los Reductores de
Cabezas” (1936), Rolf Blomberg.

Este es su aspecto: guaposy bien presentados y decorados en la caray siempre de buen humor.
Aungue sonrien alacamaratienen fama de ser crueles por su espantosa costumbre de cortar la
cabeza de | as personas. Cogen lacabezay en un complejo procedimiento lareducen hasta este
tamafio. El jibaro cree que obtiene lafuerza de su enemigo al poseer lacabeza. Y paraque no
pueda maldecirlo ni murmurar maleficios, le cosen laboca. El que més cabezas ha cortado,
tiene € mas alto rango social. Pocos blancos han visitado alos reductores de cabezas pero esto
no impidié que consiguieran armas, camisas 'y pantalones y otros presentes de la civilizacion.
Pero no siempre han intercambiado estos objetos. Henry nos conté sobre un comerciante quien
ademés de perder sus mercancias también perdio su cabeza®™ (Blomberg 1936, Min: 4:24- 5:40)

36 Para un analisis mas detallado de como se relaciona lo visual con lo sonoro y la idea que intenta construir el
realizador, ir al capitulo 4.
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Sin embargo, € estereotipo de losindigenas no eslineal y € realizador construye, como
veremos, unaimagen “ambigua” de los indigenas. En la pelicula de Blomberg, la reduccion
de cabezas se muestra como €l elemento central de la sociedad jibaray es el primer
componente en €l que focaliza el realizador para describirlos. El argumento de Blomberg por
un lado es que los conceptos de “violencia” y “salvajismo” estén relacionados con |as cabezas
reducidas. Esaesla‘“fama que tienen” y Blomberg, en una caracterizacién ambigua, lo
sostiene y lo rechaza. Pienso a ver la pelicula gue hay un intento de “desfetichizacion” de las
cabezas reducidas, a proponer contextualizar estos objetos. Por lo tanto el realizador hace un
intento de “des-exotizacion” de los Jibaros, rompiendo con laimagen “violenta” y “salvaje”.
El autor intenta explicar como se originan y cuées son los valores sociales que envuelven a
estos objetos tan [lamativos. Desde laimagen, |os indigenas se rien a carcagjadas, dando cuenta
de una situacion que no se corresponde con |o “violento” de la“fama” que tienen (ver figura

3.1, fotograma de la pelicul a).

Esta construccién de la ateridad desde |la ambiguiedad responde alas propias concepciones

gue traian los exploradores,

Lavision de Indio fue siempre un reflgjo de la propiaidentidad de los imagineros tanto
europeos como blanco-mestizos, sean estos |os Iluministas franceses, los criollos de la
independencia o los etndgraf os contemporaneos. Es esa doble construccién de identidad através
dela constitucién de ladiferenciala que siempre estuvo plagada de ambigliedades (Muratorio
1994, 16).

Siguiendo esta idea de imagen ambigua, |as iméagenes que creaban |os exploradores las

podemos ver en tres niveles como lo explica Fitzell,

En su afan de lograr una representacion precisa de su experiencia, los vigjeros hicieron
verdaderos juegos de malabares con objetivos que eran, en Ultimainstancia, contradictorios.
Adoptaron, por una parte, laposicion del realismo cientifico, como embajadores del progreso
europeo. Por otra, tomaron el punto de vistade aficionados a exotismo y alo pintoresco, dando
cuentade laaventurade vigjar por Ecuador parabeneficio de los lectores europeos. Desde un
tercer nivel de andlisis, vemos que |os vigjeros articularon esas tres imégenes en una variedad de

74



formas para construir argumentos i deol 4gicos que explicasen la condicién de la poblacion
indigenatal como elloslaobservaron (Fitzell 1994, 28).

Los tres niveles de andlisis de Fitzell los voy a utilizar mas adelante en el andlisis del proceso
de produccion de la pelicula. La representacion de los Jibaros también puede aparecer como
“ambivalente” y creo que se asemeja a las definiciones de Muratorio y Fitzell. Stuart Hall
(2013 [1997]) serefiere ala construccion de la diferencia en la representacion de las
fotografias modernas, pero como veremos, también se puede aplicar alapeliculade

Blomberg. Hall define alaimagen como ambivalente de la siguiente forma,

Puede ser positiva o negativa. Es necesariatanto parala produccion de significado, laformacion
deleguajey cultura, paraidentidades sociales y un sentido subjetivo del si mismo como sujeto
sexuado; y a mismo tiempo, es amenazante, un sitio de peligro, de sentimientos negativos, de
hendidura, hostilidad y agresion haciael “Otro” (Hall 1997. En: Vargas 2013, 115).

La ambigliedad y la ambivalencia en la construccion de laimagen de los Jibaros se desarrolla
en todala pelicula. Me refiero a val ores que adopta laimagen que construye Blomberg que
pueden ser consideradas como contradictorias, pero que en mi andlisis |os observo como
complementarios. Por un lado son “salvajes” y “violentos”, mientras que por €l otro tienen
destrezas técnicas que solo ellos pueden tener y son moralmente buenos. Sin embargo la
representacion de los Jibaros no erala mismaen Américay en Europa. Creo que el
imaginario de |los europeos que describe Anne Christine Taylor se aproxima muy bien ala

imagen que construye Blomberg sobre los Jibaros,

Ta como lo hemos visto, €l Jivaro europeo se caracteriza esencia mente por la conjuncion
inquietante de un saber técnico (anatomo-farmacéutico) atamente sofisticado y de una
primitividad y barbarie mora extremas. Parece, por tanto, no tener mucharelacion con el Jivaro
sudamericano, cuya notoriedad se fundamenta en otras particul aridades compl etamente
digtintas: la decapitacion como tal realmente no impresionaba alos espafioles, y las técnicas de
reduccion de las cabezas-trofeos eran perfectamente conocidas paraellos desde d Siglo XVIl y
posiblemente antes, ya que d jesuita Figueroa las describe con precision y sin emocion en su
relacion sobre lamisién de Maynas (1904). La preparacion de las tsantsa era considerada por
los misioneros y colonos espariol es mas bien como una vulgar cocina salvaje que como un

fascinante misterio cientifico (Taylor 1994, 89).
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Latsansa es €l objeto extrafio que les [lamala atencion alos europeosy es € disparador de la
pelicula. Durante el Siglo XIX tenian un gran interés por el proceso de produccion de estas

pequerias cabezas, y desde la ciencia positivista buscaban explicaciones.

Lafiebre de las tsantsa (nombre indigena para designar las cabezas reducidas) aparece
repentinamente en 1860. Un primer trofeo esllevado a Europa por un espafiol desconocido,
luego un sabio italiano presenta otro, "encontrado” segun dice, en un rapto de lirismo virgiliano,
"dentro de un pequefio temple a orillas del Pastaza”. Estos despojos se envian a antropdlogo
inglés Bollaert, para someterlos a un juicio de experto. El cientifico solicitainformacion
complementaria a Ecuador. En esa misma época se exhibe unatercera cabeza -donada por €
Embajador del Perti ala sociedad de Antropologia de Paris- ante un panel de eminentes
eruditos, entre ellos Brocay Quattrefages. En €l curso de una sesion memorable, estos sabios se
preguntan sobre la naturaleza de | os procesos técnicos empleados para reducir las cabezas, ya
gue e representante peruano es fastidiosamente impreciso a respecto. El Sefior Doctor
Lorente... nos habla de esta operacién de una maneramuy vaga: cree que los Indios hacen
huecos en la arena de esos lares donde entierran |os cadaveres durante algin tiempo ... " (Maiz
Moreno 1862:185-187). Bollaert, dando fe alas informaciones recibidas desde Ecuador, publica
en Inglaterra en 1863 varios articul os que tendran una gran resonancia (Taylor 1994, 82).

Segun lamisma autora, la “fiebre de latsansa” hizo que se aumentara notablemente la caceria
de cabezasy la exportacién de éstas a Europa. El gobierno ecuatoriano tuvo que prohibir la
comercializacion de las mismas haciafines del Siglo XI1X y el mercado se abrié atodo tipo de
cabezas reducidas. ahora se incluian en el negocio hombres blancos y animales. También en

Europa comenzaron a producirlasy por o tanto Blomberg, en €l libro, tomé nota de ellas,

Especia mente arededor del rio Zamora que es un afluente del rio Santiago, empez6 de una
verdaderaindustria de tzantzas y los individuos sin conciencia alentaban alos indigenas a
cometer estos terribles actos. Cada vez mas regresaban de la caza desde la selva con docenas de
trofeos en su equipaje y cuando yano hubo mas €l mercado parallos en & Ecuador empezaron
aacercarse alos grandes barcos que |l egaban a Guayaquil. Los negocios eran excelentes y por
gué no adelantar un poco mas el negacio, pensd uno de los traficantes de cabezas humanas. Con

un poquito de habilidad cual quiera puede hacer unatzantza.

Entonces, también empezaron |os civilizados, en este caso |os individuos cristianos, con menos

valores morales a hacer su competencia con los indigenas jibaros. No necesitaban matar alas
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personas para hacer |as tzantzas, ya que sacaban |la cabeza de amigos y parientes que habian
muerto, hombres, mujeresy nifiosy prontamente uno podria obtener una tzantza con barba de
un mestizo asi como de un pelilargo real o unaverdaderade un jibaro (Blomberg 1936, 67 —
traduccién Marcela Blomberg-).

En sintesis, lasideas que circulaban en la época se ven reflgjadas en la pelicula. Laimagen
ambigua que construye Blomberg de los indigenas la podemos pensar como complementaria.
Latsansa como elemento central de la pelicula no es aeatorio, ya que habia un gran interés
en Europa por estos objetos. Coincido finalmente, en parte, con lo que afirma Francois Lasso

sobre toda la obra de Blomberg,

... Noveo larisani tampoco laira. Como buen europeo Blomberg juega con € equilibrio.
Nunca un paisgje es tan paisa e como para ser reproducido en un calendario y nuncala pobreza

endémicaesvistabgo € rostro de lalastima (Lasso 2005, 7).

La imagen ambigua entonces se puede entender como complementariay equilibrada también.
Sin embargo, creo que Blomberg sigue dandole mayor peso y reforzando laimagen delaira
(violenta) y el salvajismo de los indigenas. Por |o tanto esaimagen “equilibrada” queda
desbalanceada. Como he mostrado en este apartado, eran ideas que circulaban en la épocay

las podemos ver reflegjadas en las imagenes del filme.

2. El proceso de produccién de la pelicula “En Canoa a la Tierra de los Reductores de
Cabezas” (1936)

A continuacion voy aanaizar como fue realizado el filme, en relacion al libro “Acampando
entre los cazadores de cabezas” (1938), escrito por Rolf Blomberg y a las fotos inéditas que
he encontrado en el archivo. Sin lugar a dudas que hay muchos datos que la narracion en la
pelicula pasa por ato, pero que através del trabajo de archivo pude rastrear en loslibrosy las
fotos. Investigar como se realizé el filme me permite aplicar la primera categoria de cine
etnografico que habia definido en el capitulo 1: por € proceso de produccion. En principio
voy a hacer un recuento del viagje, para ver como lograron llegar hasta la comunidad jibara.
Alli es que aparecen |os personajes de Severo Vargas (ecuatoriano) y Henry Nielsen (danés)
gue son los acompafiantes de Blomberg en el vigje. También voy a describir algunos de los
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persongjes de la comunidad jibara, como Chumbelay Nautisha. Luego veremos como €l
proceso de produccién no responde a una investigacion sistematicay el tipo de relacion que

Blomberg tenia con los indigenas era ambigua.

En principio voy a marcar una serie de sucesos que no estén narrados en la pelicula, pero si se
pueden observar en €l libro y en las fotos. Blomberg inicia en 1936 su segundo vigie a
Guayaquil (ya habia estado en 1934) desde Estocolmo, Suecia. Antes de arribar al destino,
hace una escala en Panamay alli despierta su interés por los Jibaros. Blomberg llega a
Ecuador como enviado del Museo Nacional de Ciencias Naturales de Suecia, para buscar
muestras de floray fauna en Galgpagos. Ademas, trae consigo una camara de filmacion,
financiada por la productora sueca SF. Su llegada a Guayaquil se da en época de carnaval, por
lo que Blomberg (un joven de 24 afios en ese momento) cuenta en su libro que se siente feliz
y agusto con € lugar. Desde Guayaquil, luego de algunos intentos fallidos, lograllegar alas
Islas Galgpagos y ali es donde filma su primera pelicula, “Vikingos en lasIdas de las
Tortugas Gigantes” (1936), que voy a analizar mas adelante. Mas tarde regresa a Guayaquiil
para organizar su vigie ala Amazonia. Blomberg ya habia acordado en su vigje anterior, que
su acomparfiante ala Amazoniaiba a ser Henry Nielsen. Este es el persongje principal de su
peliculay Blomberg lo caracterizaa principio del filme de la siguiente manera (ver figura

2.2, fotograma capturado de la pelicula),
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Figura3.2. Henry Nielsen

el conoce Sudamerica
al detalle:

Fuente: Fotograma capturado de lapelicula“En CanoaalaTierra delos Reductores
de Cabezas” (1936), Rolf Blomberg.

En los lugares mas extrafios del planeta encontramos escandinavos. Aqui esta el danés Henry
Nielsen, é conoce Sudaméricaal detalle: selvas, pampasy los Andesy losrios del Amazonas
(Blomberg 1936, min: 00:29- 00:43).

Sin embargo, en €l libro aparece la biografia del danés més detallada: 1legé a Buenos Aires en
1927 y alli trabajé como cargador de bolsas en el puerto. Luego se hizo gaucho en las pampas
argentinas. Més tarde, cuando €l precio de la piel de jaguar estaba en alza, se fue atrabgjar a
Brasil como cazador de estos animales. Cuando el precio de las pieles baj 6, continud su vigie
por Paraguay y ali trabajé como mesero. Un tiempo después se fue al noroeste argentino a
ocuparse en los vifiedos y atrabajar con lauva. Como el salario erabgjo, vigjo a Chile a
emplearse en la construccion. Hubo una revolucion en ese paisy ahi fue que vigj6 a Juan
Montalvo, en la selva ecuatoriana, paratrabajar en las plantaciones de cacao. Alli encontré
“su lugar en el mundo”.
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Figura 3.3. Severo Vargas

Fuente: Archivo Blomberg, 2016

Siguiendo con los sucesos que no aparecen narrados en la pelicula pero si en el libro
“Acampando entre |los cazadores de cabezas” (1938) y en las fotos inéditas encontradas en el
archivo, Blomberg se encuentra con € danés en Ambato. Alli diagraman su vigje. Trazan un
mapa (que figura en la Ultima pagina del libro de Blomberg) y compran las cosas necesarias
para sobrevivir en la selva e intercambiar con los indigenas. Luego vigjan a Bafios, alli se
guedan unos dias y mas tarde van en camino ala ciudad de Puyo. Este trayecto o hacen apié€,
por lo que €l vigje es extremadamente cansador. En Puyo, Blomberg conoce a Severo Vargas
(ver figura 3.3, foto inédita), que es un personaje que aparece en la pelicula acompafiando a
Nielsen. Si bien no se sabe su nombre en el filme (lo conocemos gracias a libro), es una
persona clave dentro del vigje ya que él es a quien contratan parala organizacion de la

travesia. Severo se vaaencargar de conseguir ala gente de latripulacién, de armar la canoa,
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de preparar la comida, de hacer |os contactos con losjibarosy de asistir en todo |o necesario a

los noérdicos.

Luego del jefe policia, e hombre més importante del pueblo era Severo. El sellamaba Severo
Vargas, eraunindigena, y erad jefe de todos los salvajes del Puyo y parte del rio Bobonaza.

(...)

Severo también era un vigjo amigo de Henry y los dos conocedores de |a selva habian hecho
muchos vigjes, y vivido muchas aventuras juntos. Ahora podia escuchar mas de cerca de Severo
y sus experiencias. (...)

Nosotros contratamos a Severo por 3 meses. En las condiciones estaba que nos iba a mantener
€on una canoa, nos iba a proveer con gente para maniobrar lacanoay paratransportar nuestro
equipaje en la espalda cuando las corrientes impedian €l viaje por rio (Blomberg 1938, 13 -
traduccion Marcela Blomberg, 2016).

Luego de estar unos dias en Puyo, emprenden el vigje através del rio Pastaza. En la pelicula
se muestra que es un vigje directo, donde primero se construye la canoay luego, através de
peligrosas correntadas del rio, llegan alas “tierras de |os cazadores de cabezas”, donde visitan
a Chumbela, jefe de lacomunidad. Sin embargo en €l libro y en las fotos la historia es
distinta. Los vigjeros realizan numerosas paradas, y visitan a distintas casas jibaras antes de
Ilegar a destino. Muchas de |as paradas son a parientes y conocidos de Severo Vargas. Estos
altos en e camino servian para proveerse de comida, descansar y conseguir tripulacion. No
voy adescribir cada una de ellas en detalle, pero lo importante es marcar la diferencia del

relato en el filmey en el libro. La construccion de narrativas las veremos en el capitulo 4.

Al llegar ala comunidad, aparecen los personges de Chumbela (ver figura 3.4, captura de
pantalladel filme) y Nautisha (ver figura 3.5, foto inédita del Archivo Blomberg®). El
primero es reconocido en la narracion del filme por su nombre y brevemente por su historia.

Asi es como |o describe Blomberg con la voz en off, en la pelicula cuando |o presenta,

37 La foto de Nautisha inédita es interesante ya que nos revela en parte el proceso de produccion del filme. En el
fondo podemos distinguir el tripode de la camara, la maleta con el nombre de “Rolf Blomberg” y a Henry
Nielsen acostado bebiendo chicha.
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Chumbelaes un vigo caballero, un cazador de cabezas de 75 afios, con muchas cabezas en su
haber. Tiene cuatro esposas, una de once primaveras, quien lo atiende de lameor manera
(Blomberg 1936, 06:56- 07:04).

Figura 3.4. Chumbela

.

ungcazadomde,cabezas!

Fuente: Fotograma capturado de la pelicula “En Canoa ala Tierra de |os Reductores de
Cabezas” (1936), Rolf Blomberg.

Mientras que en €l libro, la descripcién de Chumbela aparece con mayor profundidad de la

siguiente forma,

El jefe que sellama Chumbela, vive en la casa més grande y més elegante, es tan buena que
tiene paredes en todos |os lados. Son pal os gruesos de chonta que se han metido profundamente
en latierra, pero también tienen que vivir aqui con unafamilia grande. Chumbela esta
felizmente casado, tiene 4 esposas y una gran cantidad de nifios, la mas joven de sus esposas es
una nifiajoven o unamujer joven de solo 11 afios, que fue robada de otra tribu por un sabio y
emprendedor stibdito que laofrecio a gran jefe. Ella podriamuy bien decirle abuelito asu
marido, pero no lo hace. Chumbelatiene 75 afios si nosotros calculamos bien, s esque é ha
calculado bien, pero tiene unafuerzay e aspecto de un hombre mucho mésjoven. El es
apreciado en el pueblo como un cazador de cabezas experimentado e inteligentey en su gran
cuerpo hay muchas cicatrices de balasy flechas, recuerdos gloriosos de peleas con otros jibaros,
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como padre de familia. Chumbela es bueno y alegre & no es ningln déspotay sus 4 esposas no
setienen por qué sentir como ningunas esclavas (Blomberg 1938, 39 -traduccién Marcela
Blomberg, 2016).

La descripcion en €l libro por lo tanto es mas profunda y con mayor detalle. Chumbela es €
jefe de la comunidad, tiene una personalidad fuerte y respetada, numerosas esposas y es un
reconocido cazador de cabezas. La imagen gque construye Blomberg de Chumbela responde a
la ambigliedad que mencionaba en el anterior apartado: una persona grande, fuerte y violenta,
pero también “buena”, amable y alegre. Por un lado responde a laimagen estereotipada que ha
construido la sociedad occidental sobre los jibaros, como hombres (siempre masculinos)
poderosos, fornidos y resistentes. Por otro lado, Nautisha, el otro personaje que aparece en las
imagenes de la pelicula no es reconocido con su nombre. Sin embargo, en € libro, Blomberg
le daimportanciayaque esel quelosrecibe en su casay es donde se quedan hospedados dentro
de lacomunidad. El realizador describe a este personaje en el libro del siguiente modo,

Figura 3.5. Nautisha

Fuente: Archivo Blomberg, 2016
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El vecino més cercano a Chumbela es d joven Nautisha. Su choza no es tan buena, no tiene
ningunas paredes pero le alcanza muy bien para su pequefia familia que esta constituida por su
esposay un nifio muy jugueton. Nautisha es el opuesto del vigjo jefe Chumbelay nadie puede
imaginarse que & una vez llegd con la cabeza de un enemigo como trofeo. El es un flaquito de
25 afios que rie como unanifiay todo su comportamiento es cua quier cosa menos masculino. El
pierde €l equilibrio y empieza areirse luego de solamente 3 copas de chicha, mientras que
Chumbela puede tomar grandes cantidades de la buena chicha, sin que uno note ningln cambio
en é (Blomberg 1938, 40 -traduccion Marcel a Blomberg, 2016).

Nautisha entonces representa lo opuesto a Chumbelay alaimagen que Blomberg esperaria de
los Jibaros. Como decia, €l realizador ocultaaeste persongje en la peliculayaque no lo nombra,
pero si aparece en imagenes. En el libro Nautisha es uno de los personajes principales, ya que
con é van a pescar, a cazar y es quien les ensefia muchas cosas. Otro persongje que también
participa del filmey que aparece mencionada en el libro, es la esposa de Nautisha. A ellala
vemos cas a final de la pelicula, fabricando cerdmica (figura 3.6, fotograma de la pelicula),
sin embargo no sabemos que es la esposa de Nautisha ni cud es su nombre. Esto eslo que dice
Blomberg en la pelicula,

Figura 3.6. Esposa de Nautisha

*&’%ascan yuca

elaboranjalfa

Fuente: Fotograma capturado de lapelicula“En Canoa ala Tierradelos
Reductores de Cabezas” (1936), Rolf Blomberg.
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Las mujeres son muy laboriosas, trabajan en los campos, cocinan, mascan yucay €laboran
afareria. Su buen gusto se aprecia en la pintura de esta magnifica ceramica (Blomberg 1936,
min:10:13- 10:30).

Después de pasar varias semanas con los Jibaros, |a expedicion decide regresar. El vigie es
largo y cansador. Sin embargo hay una serie de paradas que estan descriptas en €l libro pero
en la pelicula no. Por ultimo regresan a Puyo, luego a Quito y unas semanas después

Blomberg vuelve a Suecia, donde publica el libro.

2.1. Investigacion sistemética

Con el término “investigacion sistematica” me refiero a: la construccion®® de datos
etnogréficos que sean relevantes para las discusiones antropol égicas, a una metodologia
sistematizaday a unateoria clara. En la pelicula se describen diferentes actividades cotidianas
gue pueden ser consideradas como “datos etnograficos”. Ellas son: la construccion de la
canoa, €l significado de latzanza para la comunidad, |a presentacién del jefe de latribu
Chumbelay los lazos de parentesco que tiene con €l resto de las personas, la preparacion de la
chicha, la caza con cerbatana, lafabricacion de ceramicay el cruce de miradas entre los
indigenas y los realizadores. Este Ultimo punto (el cruce de miradas) tiene que ver con el
préximo apartado, ya que se relaciona con larelacién que establecieron |os realizadores con la

comunidad.

Sin embargo, Blomberg construy6 mas datos etnograficos que no estdn mencionados en la
pelicula. En el libro aparecen descripciones del espacio doméstico, experiencias con
medicinas tradicionales (particularmente con el “natema®”), cdmo los indigenas educan a sus
hijos, qué significabalarisaen lacomunidad y como eralamingay lamusica. Estos datos
son relevantes para las discusiones antropol 6gicas de la época, ya que los estudios de las
comunidades amazonicas recién estaban comenzando. No habia investigadores que hayan
hecho etnografias sisteméticas hasta el momento en esa zona. El Unico que cita Blomberg en

el libro como antecedente es el trabajo del profesor finlandés Rafael Karsten, que con su

38 No utilizo la palabra “recoleccién” (que quizés es la mas habitual en trabajos antropolégicos) ya que sostengo

desde mi posicion epistemologica que los datos etnograficos se construyen en la relacion entre el Nosotros-Otros

y no se extraen de la “realidad” per se.

39 s : « > i 1 :
Tradicionalmente conocida como “ayahuasca”, es una planta alucindgena utilizada por las comunidades

amazoénicas para tener visiones.
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trabajo " The Head Hunters of the Western Amazonas’ (1998 [1920]) tomo relevancia
mundial. A pesar de que Blomberg no construyé una etnografia sistemética, sus trabajos

pueden considerarse antecedentes en el campo.

Con todos estos datos etnograficos quiero rescatar que, a pesar de que no hubo un trabajo
sistematico “malinowskiano”, Blomberg tenia una “mirada etnogréafica” ya que puntualizaba
en ciertos aspectos de la cultura que son relevantes para las discusiones antropol dgicas. A
pesar de que no lo nombra explicitamente, €l tipo de descripcion que hace Blomberg de las
actividades, podriamos decir que responden en parte a una escuel a tedrica funcionalista,
donde intenta ver alos indigenas en sus propios términos, haciendo un analisis sincronico. Por
eso es que los persongjes casi no tienen historia, ya que buscainvestigarlos en e momento,
para hacer una “etnografia de salvataje”. Blomberg entiende que estas culturas se estan
perdiendo y por lo tanto recolectaimagenes de los indigenas como recol ecta muestras de
boténicay zoologia. Sin embargo su mirada no es lineal, ya que como hemos visto, laimagen

gue construye de sus sujetos de investigacion es ambigua.

Hay dos cuestiones que Blomberg no cumple de la escuela funcionalista: la sistematizacion
del método y las conexiones entre los datos etnogréficos. Con el primer punto me refiero a
gue no hay una metodol ogia coherente y rigurosa. Blomberg no tenia una estructura de
investigacion que le permitiera desarrollar una metodologia con pasos precisos. Su forma de
construir los datos era més desde un conocimiento intuitivo y anecdético. Blomberg no
planificod una serie de técnicas en lainvestigacion con el fin de estudiar un fenémeno preciso.
Se encargd de ir improvisando entrevistas, observaciones, fotografias y filmaciones para dar
cuenta de latotalidad del “sistema social jibaro” (en términos funcionalistas®). Sin embargo,
en € tipo de andlisis funcionalista que hace Blomberg, la construccion de los datos
etnogréficos estén claros (a pesar de que no haya una sistematicidad en el método) pero las
relaciones entre ellos no. Uno de los principios basicos del funcionalismo es que la cultura es
entendida como un “todo organico” donde cada parte funciona en relacion aotra. Sin
embargo tanto en € libro, como en la pelicula, como en las fotos de Blomberg estas
conexiones no estén claras. Si vemos etnografias clasicas funcionalistas como las de
Malinowski, Radcliffe-Brown o Evans- Pritchard, sus propositos eran dar cuenta de una serie

de sucesos etnogréficos, vincularlos entre si y ver como funcionan como sistema social. Al

40 Utilizo el término “sistema social” y no “cultura” ya que los funcionalistas consideraban al “todo organico” de
una sociedad como un sistema, diferenciandose de la escuela norteamericana “culturalista”.
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hacer analisis més generales y globales de la sociedad Jibara, como veiamos en € apartado
del contexto de produccion, Blomberg cae en reduccionismos y esencialismos. Consideraala
sociedad Jibara como violenta, agresivay salvaje. Sin embargo en el dato etnogréfico a menor
escala, su construccion es otray se detiene en detalles innovadores para la época: el cruce de
miradas entre occidentales y jibaros, €l significado de larisay lamedicinatradicional, entre

otros.

2.2. Tipo derelacion con la comunidad

Es un tiempo delicioso que compartimos con los indigenas del Copotaza. El mismo Henry
expresa su sorpresa de lo bien que nos han visto en este pequefio caserio y uno podria decir que
casi habia una amistad entre €llos, entre nosotrosy los nifios de la naturaleza, los seres de la
naturaleza. En una semana teniamos tanta confianza que ya nos moviamos sin miedo por todos
lados, y podiamos visitar cualquier casa que queriamos sin tener que hacer la ceremoniade
saludacién que tomaba tanto tiempo. Luego de catorce dias tanto Henry como yo yanos
sentiamos como indigenas, nosotros participabamos en festividades y en € trabajo, nos ibamos
de caceriacon € nativo y casi nunca nos perdiamos una salida de pesca. En las noches nos
divertiamos, haciamos broma, nos reiamos con nuestros anfitriones, nos pintdbamos la cara para
demostrar cuan bien nos sentiamos. Henry y Chumbela, tenian un concurso para ver quién

podiatomar mas chicha.

Por cada dia que pasaba teniamos una mejor vista o entendimiento de los cazadores de cabezas
y haciamos tantas observaci ones como podiamos. Como no hubo ninguna antipética suspension
tal como el episodio de lafilmacion, nuestra visita se hizo muy valiosa, muy rica, habia mucho
gue también eranuevo para Henry, y yo por supuesto absorbiatodo o que veiay escuchaba con
el mayor delosintereses.

Asi como nosotros nos sentiamos a gusto con los indigenas, también estaba claro que ellos nos
tenian cierta confianza. Todos |os dias habia pruebas de eso. Muchas veces venian a nosotros
con los enfermos y nos pedian que los auxiliemos, les curemos. Henry era un buen médico que
habia logrado hacer mucha trampa dentro de larama médica durante sus afios en Sudamérica.
Algunos se curaban, algunos gque tenian malaria se les daba quinina, otros que estaban
constipados se les daba algo para diviarles, generamente sal inglesa que se le mezclaba con
agua. Esta sal, su sabor estodo menosricay los indigenas que no tenian confianza se rehusaban
aprobar esta bebida de tan mal sabor. Henry mismo tuvo que probar y demostrar que él seguia
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con vida. Cuando luego de eso hizo su efecto ahi si 1os indigenas la apreciaron mucho
(Blomberg 1936, 50-51 —traduccion Marela Blomberg-).

La informacion etnografica no son solo los datos en el campo sino €l tipo de relacion que el
antropdlogo construye con la comunidad. Por |o tanto, el andlisis del proceso de produccion
del filme también debe implicar el tipo de relacion que el investigador tuvo con la gente de la
zona estudiada. V arios puntos importantes del proceso de produccion del filme puedo extraer
del fragmento del libro de Blomberg que cité més arriba: primero, la buenarelacion que el
realizador (en este caso € escritor) sentia con los indigenas; segundo, como consecuencia de
labuena relacion esto le permitid acceder alas actividades cotidianas como la pesca, la
caceriay lasfestividades; tercero, la camara de filmar como un elemento de interaccion. A

continuacién voy a desarrollar estos tres puntos.

Figura3.7. Nielsen y los nifios Figura3.8. Nielsen y los nifios 1

Fuente: Fotograma capturado de la pelicula“En Canoaa Fuente: Archivo Blomberg, 2016
laTierrade los Reductores de Cabezas” (1936), Rolf
Blomberg.

Blomberg es de |os pocos fotdgrafos extranjeros que se han dado € trabajo de entender. El
permanecia mucho tiempo con los sujetos y ahi conseguialo que sugeria Cartier-Bresson
“hacerse invisible”. Blomberg no era unaextrafo, no habia agresién. Eso hacia que pudiera
conseguir imagenes con mucha soltura, pues no hay tension ni predisposicion (Cifuentes 2005,
6).

Como primer punto, la buena relacion que tiene el realizador con la gente de la comunidad la
esté constantemente explicitando tanto en el libro, en lasfotos y en la pelicula (ver figura 3.7

fotograma de la peliculay figura 3.8 foto inédita). En este juego de ambigliedades que estoy
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trabajando alo largo de todo este capitulo, la visibilidad/invisibilidad también forma parte.
Blomberg explicita siempre su posicion con respecto alos Otros al hablarnos desde un
Nosotros en relacion alos Otros. El pone de manifiesto el cruce de miradasy creo que este es
un rasgo caracteristico de su estilo. Se aproxima a un principio de reflexividad, al revelar el
dispositivo, como veremos en €l capitulo 4. Para egemplificar este cruce de miradas, en un
tono anecdatico, coloca ciertos elementos de la cultura material tanto de los indigenas como
de los “occidentales” para ver qué reacciones tiene cada uno. En €l libro lo podemos ver en e

siguiente fragmento,

También tuvimos gran éxito con algunas de las cosas que habiamos traido, por giemplo, todos
los indigenas querian probar un taladro moderno que era parte del equipo filmico. Lo mismo
ocurrié con una pequefia parte de mi linterna, que despertd la sorpresa mas vivida. Cuando yo la
prendia de golpe tenia una gran cantidad de espectadores que se rascaban la cabeza

-“Es fuego” decian, -*“;Como puedes cogerlo sin quemar?”.-“T( también puedes, trata...” les
deciayo. -“No, yo no estoy muy seguro” me decian los indigenas, “hay muchas cosas que los
blancos pueden mangjar y sin que a ellos | es haga dafio, pero apenas un indigena los coge, pasan
cosas horribles, que uno no puede confiar” (Blomberg 1936, 44 -traduccion Marcela Blomberg,
2016).

En el mencionado fragmento veiamos como un objeto les llamaba la atencion a los indigenas.
En las fotos, cuando los indigenas ven la camara de filmar (fig. 3.8) también es un objeto
“occidental” explorado por los indigenas. Pero Blomberg principalmente describia el proceso
inverso, como a ellos les llamaba la atencion los objetos indigenas. Uno de los objetos que
despertd la atencion de los exploradores fue la chicha 'y en la pelicula aparece la comparacion

con lo “conocido” (ver figura 3.9, fotograma de la pelicula),
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Figura 3.9. Severo Vargas (izquierda) y Henry Nielsen (derecha) tomando chicha.

como,el'champagne®
- Ee

Fuente: Fotograma capturado de la pelicula “En Canoa ala Tierra de los Reductores de Cabezas”
(1936), Rolf Blomberg.

Durante horas se bebe la chichay € ambiente se vuelve masy mas alegre. La chicha actia

como e champagne. Henry parece estar a gusto (Blomberg 1936, min: 07:17- 07:20).

Como deciaa comienzo, este tipo de participacion les otorga a los exploradores acceder alas
actividades cotidianas de los indigenas. La buena relacion establecida, a partir del cruce de
miradas, le permitié a Blomberg construir |os datos etnograficos que expliqué mas arriba. Sin
embargo, no debemos perder de vistalaimagen “ambigua” y “ambivalente” (en términos de
Muratorio y Hall), que mencionaba en el anterior apartado. Laidea de “salvaje” y de
violencia sigue estando tanto en lapelicula, en el libro y en lasfotos. En el andlisis aescala
micro de las rel aciones cotidianas que hace Blomberg (el cruce de miradas), le permite
“humanizar” y complgjizar alos Jibaros. Pero cuando intenta hacer andlisis mas grandes, a un
nivel macro de la sociedad jibara, es cuando cae en reduccionismos, esencialismosy
exotismos. Esto responde alos 3 niveles: cientificismo, exotismo y construccion de
argumentos ideol 6gicos de andlisis de imagen que hacia Fitzell (1994) sobre los exploradores.
Un giemplo claro es en la pelicula cuando intenta explicar el significado social de latzanza.

Su interpretacion intenta ser “cientifica”, cae en exotismosy esto es o que sustenta sus
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argumentos ideol 6gicos. En este sentido, se corresponde con laimagen violentay “salvaje”,
gue es parte de la “ambiguedad” (Muratorio 1994) y la “ambivalencia” (Hall 1997).

Laimagen ambigua no solo aparece en la representacion de la sociedad, sino también en el
tipo de relacion con lacomunidad. Si bien queda claro que tenian una buena relacion a partir
del andlisis de los materiales, en algunos pasajes del libro, Blomberg marca la desconfianza

gue tenia el equipo con los Jibaros. Por jemplo cuando arriban al campamento jibaro,

Mejor vivir en esacasa, esté cercadel rioy de la canoanos dijo Severo. Tampoco habia paredes
en la casa, como yo dije antes, en estos lugares nunca se sabe por qué razén uno tiene que salir
corriendo y muy répido de aqui (Blomberg 40, 1938 —traduccion Marcela Blomberg).

Figura 3.10. Henry Nielsen Figura 3.11. Recibimiento de |os exploradores portando
portando arma de fuego
7 PR

armas de fuego

S i

L o S : i I > , "
Fuente: Archivo Blomberg, 2016 Fuente: Fotograma capturado de lapelicula“En Canoa a

laTierrade los Reductores de Cabezas” (1936), Rolf
Blomberg.

Tanto en lapelicula como en las fotos (ver figura 3.10, foto inéditay figura 3.11, captura de
pantalla de la pelicula) también podemos ver estarelacion de desconfianza claramente. Alli
podemos observar que asi como |os exploradores portaban armas, los indigenas también. Los
dos grupos nunca se podian desprender de |a proteccién ya que la situacion se podia tornar
inestable en cualquier momento. Esto es un signo de miedo y que larelacion no era

totalmente buena como describia Blomberg. En sintesis, asi queda conformado €l tipo de
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relacion ambigua entre |os exploradores- etnografos y los jibaros. Por un lado la empatia

construiday por el otro la desconfianza permanente.

Figura 3.12. Nautisha “engafia” a Henry Nielsen

ays | qfl'.e'lol
aﬁé:da,ja!... _

Fuente: Fotograma capturado de la pelicula“En Canoa ala Tierra de los Reductores de
Cabezas” (1936), Rolf Blomberg.

Por ultimo, me quiero detener en € tercer punto que nombré en laintroduccion de este
apartado: la cAmara de filmar como un elemento de interaccion. En los tres formatos (libro,
filme -fig. 3.7- y foto -fig. 3.8-) aparece la camara de filmacion como un elemento extrafio.
Antes de llegar al campamento de Chumbela, 1os exploradores hacen una parada en la casa de
Guanga, otro Jibaro. La camara aparece como parte del cruce de miradas, donde el punto de

vistade losindigenas |o vemos en €l libro del siguiente modo,

Mientras los indigenas estaban limpiando los pgjaros en € riachuel o, yo me caminé ahi con mi
camara paratomar unafoto, pero Guanga me descubrié y vino hacia mi rapidamente. Con unas
amenazantes expresiones me hizo comprender que é no queria ninguna fotografia, eran muchos
indigenas los que tienen miedo al 0jo de lacdmaray piensan que son embrujados. Consideran
gue seles quita el ama (Blomberg 1938, 36 -traduccion Marcela Blomberg, 2016).
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En este fragmento aparece claramente la visién de los indigenas con respecto a aparato
tecnologico. Tienen miedo a la representacion y creen que les extrae el ama. Sin embargo,

¢COmo hizo Blomberg para filmarlos? ¢Cual fue la negociacion?

Yo le pedi aTelmo que hable con € jefe para poder tramitar un permiso, é pudo ver que no era
peligroso. Paraque é pueda ver que no es peligroso fotografié a Severo y a Henry que posaban
con muchas ganas, pero de todas maneras no estaba muy animado en permitirme inmortaizar a
losindigenas. Asi es que intentamos tentarlo con nuestras buenas cosas. Severo le entregd alas
esposas e hijas Guanga al gunos anzuel os, agujas e hilos y ahi funciono. Entonces vinieron los
otros cazadores de cabezas corriendo porgue €los también querian anzuelosy agujasy esto
resulté d final en unagran foto grupal, un poco més contentos (Blomberg 1938, 36 -traduccién
Marcela Blomberg, 2016-).

Los intercambios de objetos son un factor importante para entender €l tipo de relacion que
generaron. Recordemos que Blomberg fue en busgqueda de especies de animalesy plantas, pero
también de objetos e imagenes etnogréficas para el Museo Nacional de Ciencias Naturales de
Suecia. Con €l fin de conseguir todos esos items, antesde salir alaselva, con Nielsen compraron

en Ambato todos estos objetos,

Compramos més de 100 mts de tela, unatela azul barata, que sea bueno paralos hombres, y una
telaverde floreada paralas mujeres. Compramos 10 docenas de espejos, collares con perlas de
vidrio con todos los colores del arcoirisy aretes con formas de pequefios corazones rojos, 0
gotas azules, o estrellas de verde esmeralda, agujas, anillos, hilo para pescar, anzuelo, y
sombreros (Blomberg 1938, 10-11 -traduccion Marcela Blomberg, 2016).

Losobjetos que llevaron paraintercambiar y €l tipo de valor que correspondia, esta especificado
en €l libro. En la pelicula también aparecen los intercambios, vemos en un fragmento que
Nautisha intercambia su corona por unatela con Nielsen. La escenatiene un tono humoristico,
ya que desde €l relato, Blomberg construye que €l indigena “estaf6” a danés (ver figura 3.12,
captura de pantalla del filme). Investigando entre las fotos, hay una que la podemos reconocer

como una escena de intercambio ya que aparece en la pelicula: es el trueque de sapos por
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espe os. En sintesis, en los tres formatos aparecen |os exploradores i ntercambiando objetos con

los indigenas. Las buenas rel aciones se sostenian con base en este tipo de trato.

Nuestra predisposicion de llevar una compafiia amigable eralo que losindigenas valoraban. Me
parece que durante |0s siguientes dias, empezaron a vernos con miradas mas simpaticasy mas
gentiles. Quienes nos seguian en la canoa daban fe de que hemos hecho una muy buena
impresién y mientras més tiempo pasaba, mas entendian |os cazadores de cabezas que no
habiamos traido ninguna desgraciay que ninguno de nosotros les queria hacer dafio. Al revés,
nosotros repartiamos regal os generosamente en la forma de espejos, collares, anillos, aretes,
agujasy otras cosas buenas 0 necesarias. Lo que teniamos nuestro se hubiera terminado
totalmente si no hubiéramos tenido otras cosas (Blomberg 1938, 43 -traduccion Marcela
Blomberg, 2016).

3. Galapagos. Pelicula “Vikingos en las Idlas de las Tortugas Gigantes” (1936)

La segunda pelicula que voy a analizar €l proceso de produccion es “Vikingos en las Ilas de
las Tortugas Gigantes” (1936) realizada por Rolf Blomberg. En este apartado, al igual que en
el anterior, pretendo reconstruir el contexto de produccion para abordar algunas de las ideas
gue habia en la época sobre la gente que vivia en las Islas. También voy a analizar €l proceso
de produccion del filme a partir del libro “Extrafias personasy nuevos animales. Caminatas en
Galapagos 'y en el Amazonas” (1936) y de las fotos inéditas, ambos material es extraidos del
Archivo Blomberg. Por un lado me voy a detener, como yalo hice en el apartado del anterior
acépite, en la sistematizacién de los datos, y por € otro en € tipo de relacion que Blomberg

estableci6 con la gente.

3.1. Contexto histérico

La bibliografia de andlisis historico-sociales sobre las Islas Galapagos es reducida. No he
encontrado tanta cantidad de material como en |los estudios de la Amazonia, que tienen una
larga tradicion en las Ciencias Sociaes. Sin embargo existen abundantes estudios actuales de
biologia, zoologia, botanica, ecologiay geologia, los cuales, fueron derivados de las primeras

conclusiones que llegaba Darwin a partir de ver al ecosistema de este lugar. A lasldas
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Galépagos se les ha dado una gran importancia internacional a partir de ser un “laboratorio
bioldgico” inigualable. Sin embargo, la construccidn histéricay €l andlisis social de la gente
gue ha poblado las Islas es escaso y es una materia pendiente en las Ciencias Sociales

ecuatorianas.

Como ya he indicado, la pelicula “Vikingos en las Islas de las Tortugas Gigantes” (1936) se
desarrolla en las Islas Gal dpagos, que se ubican a 972 km. al Oeste de la costa ecuatoriana,
sobre el Océano Pacifico. Por su larga distancia con respecto a continente, durante gran parte
de su historia, han estado desconectadas de las actividades sociales y econdmicas de Ecuador.
Sin embargo, otros paises mas lgjanos se han interesado en ellas, como por gjemplo

Inglaterra, que en el Siglo XVIII y XIX controlaba la explotacion ballenera. También Estados
Unidos, que luego de una guerra, gana el territorio a pais europeo y monopoliza el control de
la misma actividad econémica en las Islas. Parala segunda mitad del Siglo X1X, Ecuador solo
mandaba presidiarios y gente desplazada a estos territorios. En agunas oportunidades, desde
el gobierno ecuatoriano, se lleg6 a pensar la posibilidad de vender las |slas a otros paises con
el fin de tener una “ganancia econémica”. Esto no sucedio por frenos del Congreso, pero la
exclusion de las Idlas de | os planes politicos de |os sucesivos gobiernos, se continud

repitiendo.

A principios del Siglo XX laimagen de las Galdpagos como un territorio desolado y virgen
circulaba no sblo en Ecuador, sino en todo Europa'y Norte América. En el imaginario
europeo, era un territorio paradisiaco, donde la “civilizacion” todavia no habia llegado. Me
interesa abordar a continuacion la migracion particularmente de los colonos nordicos
(noruegos, suecos e idandeses), ya que todos |os personajes que aparecen en la pelicula,
corresponden a estos paises. No es casualidad que las familias Worm-Muller, Stampay
Lundberg (protagonistas de la pelicula) vivan en las Islas cuando Blomberg fue aretratarl os.
Responden a una serie de sucesos que el realizador del filme no muestra, pero que a partir del
andlisis de labibliografia, delasfotosy del libro que el mismo Blomberg ha escrito, podemos

reconstruir su historia
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3.2. Lallegadadelosnérdicosalasldas

Como ocurrio con la Amazonia, €l gobierno ecuatoriano buscaba poblar las |slas a comienzos
de ladécada del “20. En un plan por colonizar el archipiélago en busgueda de soberaniay
afrontar una dura crisis econdémica, decide lotear los terrenos. Alli es que aparecen los
noruegos, que ante el imaginario europeo de las Islas Galapagos como un lugar paradisiaco,

vieron una oportunidad.

Hacia 1923 comenzaron a aparecer avisos en |os periédicos de Noruega con invitaciones para
inscribirse en un gran proyecto de col onizacion de Galdpagos: todos recibirian 20 hectareas,
tendrian todas las facilidades parala pescay caceria de balena, exoneracion de impuestos por
10 afos y otros beneficios (Latorre 1999, 233-234)

Como recursos econdmicos, las Islas of recian buena pescay caceria de ballenas, sumado a
territorios fértiles parala agriculturay grandes cantidades de chivos salvajes disponibles
(Latorre 1999). En el imaginario, era un sitio ideal para conseguir estabilidad econdmica,

alejada de las grandes guerras que sacudian a Europa.

El proyecto tuvo en Noruega un impacto espectacular, pues fue dirigido con mucha habilidad
por sus organizadores. Pintaron idilicos paisajes enclavados en un agradable climatropical, con
tierras generosas y mares templados de inagotabl e riqueza; en resumen: unasidas de fantasia
(Idrovo 2005, 95).

Asi es que a principios de 1926 llegaalas Ilas €l primer buque, Ilamado “Floreana”, con
decenas de familias de noruegos. Ese mismo afio, arriba un nuevo grupo a bordo del
motovelero “Ulva” y asi es como las Galapagos comienzan a poblarse de nérdicos. Kristian
Stampa, protagonista de la pelicula de Blomberg, viene en este ultimo barco. Sin embargo, al
poco tiempo, la “tierra prometida” presenté numerosas dificultades paralos nuevos
pobladores: no habia infraestructura minima, la comunicacion estable con € continente era
insuficiente, habia carencia de capitales, faltaba experiencia en un climatan distinto, y habia

escasez de agua parala agriculturay laindustria ballenera (Latorre 1999, 243). Asi es que €l
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proyecto de los noruegos decay6 hacia fines de los 20 y muchas familias se volvieron

guedando sblo unos pocos; entre ellos estaba el personaje de la pelicula

En Santa Cruz quedd tan sdlo un pufiado de noruegos, entre los més recordados estaban Jacob
Horneman, Kristian Stampay Gordon Wold, este Gltimo permaneceria soltero toda su vida. A
ellos se juntariamas tarde, en 1931, Arthur Worm-Muller, unavez que su socio, € capitan
Brunn, muriera ahogado en un naufragio en Isabelay terminara su aventuraen Floreana. Luego
Ilegaron a Puerto Ayora, € idandés Walter Finssen, y los noruegos Trygve Nuggerud y Herman
H. Lundh con sus respectivas familias (Idrovo 2005, 101-102).

Arthur Worm-Muller y Walter Finssen son dos de |0s persongjes que aparecen en el filme de
Blomberg. El primero fue nombrado “ala posicion no remunerada de comisario de laida, una
especie de representante adjunto” (“Drgmmen om Galapagos”, acceso el 13/06/16,
http://www.gal apagos.to/ TEXTS/HOFF-4.php, traduccion mia) luego de la muerte de Brunn
y llevaba adelante una vida de paz y tranquilidad. En una de las cartas que le escribe asu
hermano Jacob en 1932 dice: “Por cierto, no ocurre mucho aqui, es una vida sobre todo en

paz y tranquilidad. Estoy cerca del 75% de felicidad con la vida ¢Se podia pedir més en estos
tiempos dificiles?” (“Dreammen om Galapagos”, acceso el 13/06/16,

http://www.gal apagos.to/ TEXTS/HOFF-4.php, traduccion mia). Por el lado de Finnsen, su

historia se puede ver directamente en e libro de Blomberg,

El habia estado en Alaska buscando oro. Durante muchos afios también habia estado en Africa
buscando petréleo, luego habia vivido en Norte Américay en México y un par de veces habia
cruzado los Andes en Sudamérica. Curiosamente nunca se habia dedicado ala agricultura hasta
que se asento en las Galdpagos. El vino agui por consejo de Raders. Finnsen estaba muy
enfermo y los médicos |e habian dicho que nunca més seiba a curar, pero en este extrafio clima
sand y con un trabajo fuerte y sano él se megjoré extraordinariamente répido. Ahoraél eslasalud
personificada... (Blomberg 1936, 63 -traduccion Marcela Blomberg, 2016-).

Como se ve en el filme, los colonos nordicos han podido elaborar una economia de
subsistencia con base en la agricultura, la pescay la caceria. En la pelicula gueda en evidencia

el aislamiento de estas familias, que luego de la ola migratoria han quedado en la soledad de
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las Islas. La construccion del paisaje como inmenso, desértico y desolado es uno de |os rasgos
que caracteriza al filme, como lo veremos en el capitulo 4. Sin embargo, al explorar la
bibliografia, vemos que la soledad total no eratal. Alli vivian dos familias de alemanes que
resultaron paradigméticas: los Ritter y los Wittmer. Blomberg conoci6 alas dos grupos. El
primero eraun médico y odontélogo, quien combatié en la Primera GuerraMundial y teniaun
gran interés por lafilosofia. Conocio a su esposa Dore como paciente, y juntos emprendieron
la busqueda de un “primitivismo” salvador. Con ideas fil osoficas nietzcheanas se algjaron de
lagran urbe alemanay en 1929 llegaron alas Islas. La economia de autosubsistencia
materializaba sus ideas fil osoficas idealistas. Como vemos, laimagen de las |slas Galapagos
similar aun paraiso alejado de la “civilizacion”, seguia circulando por Europa a pesar del
fracaso de los noruegos. Muchos siguieron el gemplo de los Ritter que se hicieron conocidos
en todo € planeta. Unade las primeras familias en [legar bagjo lainfluencia de sus ideas
fueron los Witter (Heinze, Margrett y su hijo Harry), que se establecieron en lamismaislade
los Ritter: la Floreana. Los alemanes que |legaban se establecian en las casas abandonadas de
los noruegos (Latorre 1999). Un caso especial fue el de laBaronesa, que en 1932 llegd con
sus tres amantes Lorenz, Philippson y Vadivieso. Ellafue una persona muy reconocida para

la épocay Blomberg se encargd de informar al mundo de su desaparicion en 1936.

En este apartado he reconstruido parte de la historia de |os personajes que aparecen en la
pelicula. A continuacién voy aanalizar si hubo un proceso de sistematizacion de los datosy

gueé tipo de relacion establecié Blomberg con sus sujetos de estudio.

4. El proceso de produccion de la pelicula “Vikingos en las Islas de las Tortugas
Gigantes” (1936)

4.1. Investigacion sistematica

En el filme “Vikingos en lasidas de las Tortugas Gigantes” (1936), Blomberg se detiene en
lavida cotidiana de los nordicos. Intenta retratar como viven aquellos migrantes, que son tan
parecidos aél. Lo “exdtico” en la construccion narrativa de la pelicula como veremos en €

capitulo 4, es el paisge. Blomberg no se encuentra con laimagen idilicade las Isas, sino todo
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lo contrario. Retrata el paisaje como desolador y desértico (ver figura 3.13, captura de
pantalla del filme). Para representar el modo de vida de los migrantes en este ambiente tan
“duro”, Blomberg se concentra en |as actividades como la recoleccién de yucay papaya, la
fabricacion del azlcar, la pesca, €l intercambio de tortugas pequefias con |os cruceros y la
caza de chanchos salvgjes, de iguanas, de tortugas marinasy de tortugas gigantes terrestres.
Todos estos temas se abordan directa o indirectamente en el filme. Sin embargo en los libros
escritos por Blomberg aparece poca informacion de estas actividades. Las fotos tampoco nos
aportan mas informacion de la que ya sabemos en el filme sobre las actividades que retrata,

aunque nos sirven en el proximo apartado para ver larelacion que establecia con ellos.

Como decia en el apartado sobre |a sistematizacion de |os datos en la Amazonia, Blomberg no
se ha destacado por una metodologia clara. Su mirada es superficial en muchos aspectos,
rozando |lo anecddtico, dando simplemente un panorama general de la situacion de los
nordicos en las Islas. Sin embargo, detenerse en los detalles cotidianos, |e da un componente
de etnograficidad importante, ya que registra actividades que son relevantes para problemas
antropol 6gi cos contemporaneos, como |os que mencioné més arriba. Lo que se destaca en él
entonces es su “mirada etnografica” y con esto vuelvo a la corriente antropol 6gica
funcionalista como determinante. Su andlisis social se basa en |as actividades econdmicas
cotidianas de las familias paralograr la supervivenciaen las Islas. El realizador, por |o tanto,
hace un corte sincrénico de como viven los nordicos en ese momento. Su intencion es dar a
conocer a publico sueco como se desarrollala vida de sus compatriotas en este ambiente “tan

extrafio”. Con lavoz en off de Blomberg comienza de este modo la pelicula,

En lasidlas delastortugas, en e Pacifico, existe una colonia escandinava. Santa Cruz, hace 10
anos, estaba habitada por gigantes tortugas y grandes iguanas. Aqui los noruegos han construido

sus casas (Blomberg 1936, min:0).
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Figura 3.13. Presentacion del paisaje

e

Fuente: Fotograma capturado de la pelicula “Vikingos en las Islas de las Tortugas
Gigantes” (1936) Rolf Blomberg

La historia de cada familia queda de lado en € filmey eso es o que he rastreado en €l libro
que el mismo Blomberg escribio, “Hombres diferentes y animales extrafios. Caminatas por la
Amazoniay Galapagos” (1936). Blomberg, en los textos, da mucho peso a como, cuando y
dénde han Ilegado las familias alas Islas. Por lo tanto, en el libro, le otorga méas importancia a
la historia que a las actividades cotidianas que narra en la pelicula. Pero no sblo le da
importancia alas historias familiares, sino que el realizador (en este caso €l escritor) le dedica
un capitulo de su libro ala historia completa de Gal dpagos*, cuestion gue no sucede en €l
filme. Darle profundidad temporal e histéricaalas Isas, hace que la perspectiva de Blomberg

se algle de su perfil funcionalista.

Blomberg nunca llamaalos nordicos “salvajes”, “violentos” o “fuera de lacivilizacion”,
quizas porgue se reconoce en ellos. Otro dato importante es que tanto en el libro como en el
filme alos persongjes se los reconoce por su nombre y apellido, 1o que nos permite hacer la
vinculacién de laimagen con el nombre de la persona. Esto esimportante para el analisis de

las fotos, ya que reconocemos a muchos de los que aparecen mencionados en €l libro. Asi es

41 Ver capitulo 4 “El oro pirata brilla” del libro “Hombres diferentes y animales extrafios. Caminatas
por la Amazonia y Galapagos” (1936)
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gue €l libro y la pelicula resultan complementarios y, al mismo tiempo, nos otorgan

informacion diferente entre si.

4.2. Tipo derelacién con la comunidad

Blomberg, como sueco, conocia perfectamente a sus sujetos de estudio y sin lugar a dudas
gue esto fue una ventaja a la hora de entablar relaciones. Como veiamos mas arriba, cuando é
llegd alalslade San Cristébal (antiguamente conocida como Chatham), fue recibido en la
hacienda de |os Cobos, donde se al0j6 el primer tiempo de su estadia. Desde alli es que
empezo a entablar relaciones con los nérdicos. En el siguiente fragmento vemos como

conocié aKristian Stampa, persongje principal de su pelicula,

Un diallegaron dos bronceados hombres de pel o claro con anchos hombros con una edad de 30
anos desde |a bahia hacia la hacienda Cobos. Eran |os noruegos Triggve Noguerut y Kristian
Stampa, que viven en laislade a lado, Ilamada Santa Cruz. Su asunto era vender aceite de
tortugay provisiones en la pequefia tienda de la hacienda pero seguramente también querian
conversar con su compatriotala Sra. Karimy asi de tal formatener un poco de noticias.
Noruegos de verdad, no fue dificil e compartir con ellosy cuando yo empecé a hablar de mis
planes de vigje inmediatamente estaban dispuestos a acompariarme. Acordamos queyo ibaair a
Santa Cruz eibaavivir en donde uno de ellos. Era una buena oportunidad para poder hacer una
vigielargo arededor del archipiélago y juntar colecciones (Blomberg 1938, 61 -traduccion
Marcela Blomberg, 2016).

En este fragmento podemos ver como |os nérdicos rdpidamente se reconocieron y se pusieron
de acuerdo. Blomberg fue aceptado en el corto tiempo, ya que los sujetos que € queria
estudiar, eran como él. Ademés habia una caracteristica especial que compartian todos los
nordicos que vivian ali y que Blomberg también la tenia: eran todos vigjeros y aventureros.
Todos los persongjes de la pelicula (y eso o describe en €l libro) tienen una historia llena de

vigjesy aventuras por 10s cinco continentes.
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Y 0 me senti muy bien desde e primer momento con estas personas, eran amables, buenasy
muy interesantes al conversar con ellas. Eran descendientes de vikingos totales. Worm-Muller
habia pasado lamayor parte de su vida en Africa, Raders conociaMéxico y Venezuela
totalmente, Stampa habia estado en Georgiadel Sur y Wold eraun marino de mucha
experiencia. Cada uno de ellos parecia que mostraba una verdadera pelicula de aventuras

cuando se empezaba a conversar (Blomberg 1938, 62 -traduccion Marcela Blomberg, 2016-).

Ademés, tanto en lapelicula, enlos librosy en las fotos, vemos que Blomberg acomparia alos
persongjes a desarrollar sus diferentes actividades. Este seguimiento permanente se debe ala
relacion de confianza generaday alavez permite una mayor profundizacion en larelacion.
Conocer alos personagjes en el campo nos ubica “dentro de la sociedad” que estamos
estudiando. Blomberg, por lo tanto, ya no se tenia que preocupar por intercambiar productos
para obtener la confianza de |os sujetos, como sucedia en la Amazonia. Ahora, |0s sujetos

como €, le brindaban todo tipo de comodidades y podia charlar largas horas sobre sus vidas,

Walter Finssen era un simpético islandés de barba que tenia més de 60 afios. EI me recibio
como s nos conociéramos de toda la vida, me invité a comer panqueques de huevos de tortuga
con un café especia mente fuerte que @ mismo habia cosechado, limpiado, secado y cocido.
Mucho tiempo estuve sentado con él y le oi contar su vidallena de experiencia (Blomberg 1938,
63).

¢Pero como se veian estos lazos de confianza en la peliculay en las fotos? Este tipo de
informacion no aparece explicitada en la pelicula. Blomberg, en el filme, no revela como,
cuando ni donde estableci6 relacion con |os personajes que aparecen, como si |o hace en el
libro. A pesar de eso, entendemos que tienen una relacién empética ya que vemos a los
personajes constantemente mirar ala cdmara, actuar y reir. Si vemos las fotos que Blomberg
toma@, encontramos que |os personajes que aparecen en la pelicula posan frente ala camara,
estableciendo un dialogo con el fotografo. Vemos por ggemplo lafoto de Worm-Muller,
sentado, fumando y mirando directo a lente (figura 3.14, foto inédita). Lo mismo sucede con
lafamilia Lundberg, que posa frente a la cdmara con sus mascotas (figura 3.15, foto inédita).
Si vemos lafoto de Kristian Stampa sucede lo mismo (figura 3.16, foto inédita). Quizas la
foto que mas difiere esla de Walter Finssen, donde |os persongjes que aparecen no estan
sentados (figura 3.17, foto inédita). En este punto vuelvo ala pregunta de Didi- Huberman
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(1998) que citaba en el capitulo 2, ¢Qué eslo gque hace de esto un retrato? La foto introduce
un nuevo punto de vista que es “estar fijo” frente ala camara. En la peliculalos persongjes
estan en constante movimiento, desarrollando acciones que parecen ser cotidianas. En las
fotografias de Blomberg |os persongjes se detienen, hacen un alto en sus actividades y miran
directamente a lente. Un rasgo frecuente en los retratos también es la atura de la camara: si
los retratados estan sentados, Blomberg se sienta (figuras 3.14 y 3.16), si |0s persongjes estén
parados, Blomberg se para(3.17) y si hay persongjes parados y sentados establece un punto
medio (figura 3.15). Otro factor comun es larisamirando ala camara, otorgandole un tono
ladico y gracioso, donde la afinidad entre el que filmay el que esfilmado serefuerza. Sin
lugar a dudas que tanto la foto como la peliculaimplican una actuacion parala camara. Lo
relevante parami trabgj o es que esta actuacion implica un comun acuerdo que, a pesar de que

no esta explicitado, entendemos que es de confianza.

Figura 3.14. Worm- Muller Figura 3.15. Familia Lundberg

Fuente: Archivo Blomberg, 2016 Fuente: Archivo Blomberg, 2016
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Figura 3.16. Familia Stampa Figura 3.17. Walter Finnsen y Anne

Fuente: Archivo Blomberg, 2016

Fuente: Archivo Blomberg, 2016

En sintesis, Blomberg se pudo insertar en la comunidad de los colonos nordicos de las Islas
Galapagos a partir de desarrollar lazos de confianza establ ecidos por su nacionalidad, por ser
aventurero y por su constante seguimiento de |os persongjes. Esta intimidad se ve reflejada en
|as actuaciones de | os persongjes en las fotos, cuando posan fijos frente a lente, en los relatos

del libroy en las actividades cotidianas de la pelicula.

5. Conclusiones

A modo de cierre del capitulo, quisiera establecer algunas lineas de comparacion entre |os
procesos de produccion de ambas peliculas. Si definimos alas dos peliculas de Blomberg bajo
el criterio de etnograficidad por el proceso de produccién, creo que ambas cumplen en parte y
en parte no. A pesar de que hay construccion de datos etnograficos, no hay una sistematicidad
ni una metodologia clara. La vertiente tedrica podemos decir que se aproxima a un

funcionalismo por momento, pero Blomberg no la hace explicita.
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Con respecto alas ideas de |a época, es importante sefialar que tanto la Amazonia como las
|slas Galdpagos han sido territorios desplazados del imaginario del Estado-nacion ecuatoriano
alolargo de lahistoria. Los sucesivos gobiernos le han dado poca importancia a estos
territorios hasta cuando |o encontraron conveniente. En el primer caso, €l de la Amazonia, se
buscé incorporarla desde el Estado-nacidn ecuatoriano para establecer una frontera con los
paises limitrofesy para explotarla econdmicamente. En el segundo caso, el delaslIdas
Galapagos, su gran separacion con respecto al continente |le ha dado una autonomia que hasta
la primeramitad del Siglo XX no se habia podido superar por lafata de comunicacion. Por o
tanto, ambos territorios comparten laimagen comun a principios del Siglo XX de terrenos

virgenes, aislados, auténomos e indtiles.

Sin embargo en esos territorios vivia gente que vivia ali. En la Amazonia encontramos alos
Jibaros, con unaimagen formada por |os centros de poder como savaje, violentay primitiva.
En cambio, aquellos migrantes nérdicos que llegaban a las | slas Galpagos eran bien
recibidos, en funcién del “progreso” del pais. Blomberg se encarga de dar unaimagen mas
ambigua de ambos y este es un rasgo de etnograficidad. Mientras que de los Jibaros rescata
todo su potencial técnico y sus conocimientos como Unicos, también |os sigue pensando como
salvgesy violentos. Con respecto alos nérdicos, |os sigue reconociendo como cercanos a él,
pero lo que exotiza es €l paisaje. Recordemos que el imaginario europeo de las Galgpagos a
principios del Siglo XX era de un “paraiso”. Sin embargo, Blomberg da cuenta que las
condiciones son otras y las familias de las I slas tienen que desarrollar una economia

autosuficiente para poder sobrevivir.

A nivel general, veo algunas similitudes por un lado, y diferencias por otro, en el proceso de
produccion de ambas peliculas. Si pensamos a concepto de cine etnografico como una
pelicula que no necesariamente parta de una investigacién sistematizada, observamos que al
comparar la construccion de los datos etnograficos, Blomberg se detiene en detalles similares
en ambas peliculas. Su mirada se focaliza en las actividades cotidianas tanto de |os Jibaros
como de los nordicos. El realizador filmael trabajo diario: en los Jibaros vemos la
construccion de la canoa, la preparacion de latzanza, la descripcion del jefe de la comunidad,
la elaboracion de la chicha, lafabricacion de la cerbatanay su utilidad y 1a manufactura de la

ceramica. En el caso de los nordicos, Blomberg se detiene en: larecoleccion de layucay
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papaya, la elaboracién de aceite de tortuga, la pesca con red y la caceria de chanchos salvajes,
iguanas terrestres y tortugas gigantes terrestres y marinas. Su intencion de ver a sus sujetos de
estudio desarrollando sus actividades cotidianas queda en evidencia en las dos peliculas, a
partir de la constitucion de los datos que retrata como etnogréficos. Podriamos decir que la
“mirada etnografica” se mantiene en ambas peliculas. Coincido con Lucia Chiriboga en que el
asombro (quizas desde la antropol ogia lo podriamos llamar “extrafiamiento” en términos de

Lins Ribeiro, 2004) es una de las caracteristicas de su obra,

... Si buscaramos una pal abra para homol ogar toda la obra de Blomberg, la palabra podria ser
“asombro”.

Detras del registro cas periodistico del lugar o del hecho, es posible distinguir otradimensién
delaimagen: & asombro frente al modo como ocurre lavida en € ambiente primitivo de las
Galédpagos, frente alafuerzade gesto cultural de los pueblos nativos...(Chiriboga 2005, 5).

Sin embargo, en ambas peliculas, si seguimos la definicidn de cine etnografico por un proceso
de investigacion sistematico, vemos que el método que empled (entrevistas, fotografias,
observacion y filmacion) no es claro. Simplemente Blomberg improviso algunas de ellas sin
tener un conocimiento previo del alcance de cada una, ademés de no tener una pregunta de
investigacion establecida. Su abordaje de larealidad social por lo tanto es como cronistay no
como etnégrafo, deteniéndose en acciones que resultan ser anecdéticas. Asimismo, si bien
desde mi interpretacion le asigno lateoria funcionalista desde mi andlisis, no hay un modelo

conceptual en sus peliculas.

Por otro lado, entre las diferencias de las dos peliculas, vemos que la relacién que establecio
con sus sujetos de estudio no fue la misma. Esta es una caracteristica de etnograficidad
importante, ya que una de las bases del trabajo etnogréfico es establecer unarelacion de
afinidad con la comunidad. Con los Jibaros, Blomberg (y el equipo con el que viagjaba),
sostenian su relacion empética con base en los intercambios de objetos. Por |o tanto su
relacién nunca llegaba a ser de confianzatotal, aunque en el libro Blomberg describe que se
sentia muy a gusto con los Jibaros. La duda permanente por la estabilidad de la relacion, que
podia pasar de amistad a enemistad en cualquier momento, lo observamos en la peliculaya

gue los Jibaros poseen armas en todo momento y Henry Nielsen y Severo Vargas también.
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Por otro lado, con los nérdicos, Blomberg se siente como uno de ellos. La confianza se
establece desde e primer momento que entablan conversacion y no hay dudas sobre su
lealtad.

Otra de las diferencias que encuentro es que en la pelicula de los Jibaros, reflexiona sobre el
tipo de relacion que mantiene con la comunidad através del cruce de miradas. Con esto aludo
acomo se veian unos alos otros y qué eralo que les llamaba la atencién entre si. Esto se
observa con mas profundidad en el libro “Acampando entre los cazadores de cabezas” (1938),
yaque ali se encarga siempre de poner en manifiesto como ibalarelacion con la comunidad.
El caso de los nordicos es diferente, no hace muchas reflexiones sobre cdmo él seveen la
comunidad y se detiene con més profundidad en los personagjes mismos, a construir sus
historias y sus vidas diarias. Como afirmaba en el anterior parrafo, su relacion es de suma
confianza con ellos, y quizas no hace falta aclararla ya que, desde el punto de vista de

Blomberg, los nérdicos no tienen laimagen de “salvajes” y “violentos” como los Jibaros.

En sintesis hemos visto que si definimos a una pelicula como etnografica por tener en su
proceso de produccion una sistematicidad en el método y en la construccion de los datos,
ambas peliculas no son etnograficas. Sin embargo, si nos detenemos en el tipo de mirada que
tiene sobre ambos grupos, vemos que hay una construccion de datos etnogréaficos a partir de la
relacion y del aprendizaje mutuo (empatia), que a pesar de no responder a un método claro, es
relevante parala antropologia. De esta forma, si consideramos que una pelicula es etnogréfica
Nno necesariamente por responde a un proceso de investigacion sistematizado, encontramos

gue ambas peliculas de Blomberg son etnograficas.
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Capitulo 4

Andlisisfilmico

1. Introduccion

En este capitulo me interesa abordar como Rolf Blomberg utiliza las herramientas del
lenguaje audiovisual en funcién de la etnograficidad de sus peliculas. Al ser este mi Gltimo
capitulo de latesis, voy air complementando el andlisis filmico con los resultados de |os
anteriores capitulos. Como habiamos visto en el capitulo 1, e paradigma miméticoy el
constructivista se relacionan directamente con un modo/forma de representacion particular.
Mientras que en €l primero larelacién entre realidad y representacion se pensaba como
iguales, en &l segundo se preponderaba el punto de vistadel autor (haciéndolo explicito). “La
motivacion «realista» se aplicara segun lo que el modo narrativo dado defina como realista.
En otras palabras, la verosimilitud en un filme narrativo clasico es bastante diferente de la
verosimilitud en el cine de artey ensayo” (Bordwell 1996, 154). Bajo estos tres paradigmas se
amparan dos modos de representacion y narrativas distintas: con el paradigma mimético se
relaciona directamente el modo de representacion expositivo y el observacional (Nichols
1997, Ardévol 2006), mientras que la narrativa responde al modelo clésico (Bordwell 1993,
Cook 1994); con € paradigma constructivista se conjuga el modo de representacion reflexivo

y €l interactivo, al mismo tiempo que la narrativa es alternativa.

En este capitulo voy arealizar una andlisis de laforma/contenido de los filmes para establ ecer
ciertos criterios de etnograficidad en los mismos. Con el término “forma” me refiero al uso de
las herramientas del leguaje audiovisual que emplea el realizador: tipo de plano, movimiento
de camara, tipo de lente, punto de vista®, punto de escucha®™ y construccion espacial, entre
otros. En la conjugacion de estos elementos encontramos €l modo de representacion (forma)
del filme. La eleccion de cada una de las herramientas no es azarosa, y nos “dice” mucho de

la postura del realizador. La seleccion de un tipo de encuadre (conjugado con el resto de las

42 Con el término punto de vista, desde la teoria del cine, me refiero a “Un emplazamiento, real o imaginario,
desde el cual se produce una representacion. Es un punto desde el cual un pintor que utiliza la perspectiva lineal
organiza su cuadro; y también, en el cine, el punto imaginario, eventualmente moévil, desde el cual fue filmado
cada plano” (Aumont y Marie 2006, 183-184).

43 Con el término punto de escucha, también desde la teoria del cine, aludo a desde dénde es encuadrado el
sonido (Chion 2011).
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herramientas del lenguaje audiovisual) nos hace crear diferentes sentidos como espectadores.
Estos sentidos, por o tanto, son parte del “contenido” del filme. Christian Metz hace un
andlisis profundo de esta “confusion” entre forma-contenido, criticando la posicion coman en
los andlisis filmicos de considerar alaforma como significante y al contenido como

significado,

Esasi como ladistincién entre significante y significado, apenas claraen si misma, se ve de
hecho completamente enmarafiada: se llegaaolvidar -0 como minimo aobviar en € andlisis-
gue los elementos significantes €l filme, si tienen unaforma (por gemplo € montge, las
oposiciones de motivos, € contrapunto de laimagen y € sonido, de laimagen y la palabra,
etc.), también poseen una sustancia, e incluso cuatro sustancias distintas: laimagen en
movimiento, € ruido, el sonido musical, e sonido fonético; y alainversa, los elementos
significados del filme, si tienen una sustancia (= sustancia semantica “humana” o “social” que
compone los contenidos del filme), también poseen unaforma: asi la estructura profunda de los
“temas” de cadafilme. (...) estudiar la forma ddl filme consistiria en estudiar |atotalidad del
filme adoptando como pertenenciala blsqueda de su organizacion, de su estructura: seria hacer
el andlisis estructural del filme, siendo esas estructura tanto de imagenes como de sonidos (=
formadel significante) como de sentimientos e ideas (= forma del significado) (Metz 2002
[1967], 110-111, cursivas en €l original).

En consecuencia, entiendo la relacion forma/contenido como dialéctica, donde se hacen
indistinguibles los limites entre uno y otro. En este capitulo voy a desarrollar €l andlisis
filmico de mis objetos de estudio, deteniéndome en los elementos del Ienguaje audiovisual
que utiliza Rolf Blomberg y como estos se relacionan con el contenido y el mensaje que el

realizador quiere dar.

Sin embargo, vale aclarar que la etnograficidad de las peliculas de Blomberg no estéd en las
peliculas, sino en larelacion que nosotros como espectadores establecemos con ella. Por 1o
tanto no es una caracteristicaintrinseca ala obra sino que se construye en larelacion. Por mi
parte, las caracteristicas de etnograficidad que veo en ellas son producto de mi experiencia
como antropdlogo y por lo tanto tengo un rol activo en la construccion del significado de la

misma. Como bien sefiala Bordwell y Thompson,
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Nuestra actividad no puede residir en la propia obra artistica. Un poema solamente consta de
unas pa abras escritas en un papel; una cancidn, de simples vibraciones aclsticas; y una
pelicula, de patrones de luz y oscuridad en una pantalla. Evidentemente, por lo tanto, laobra
artisticay el observador dependen € uno del otro (Bordwell y Thompson 1993, 42).

Ahora, las actividades que nos disparan las obras de arte no son aleatorias. El uso de las
cualidades especificas de cada una de €ellas nos lleva a pensar en determinadas significaciones
gue nos provocan unareaccion. Alli reside el poder comunicativo de larealizacion, que esta
codificado por el contexto historico. “Podemos profundizar més ala hora de describir como
una obrade arte nos invita allevar a cabo una actividad. Estas pistas no son fortuitas; estan
organizadas en sistemas” nos dicen Bordwell y Thompson (1993, 42 -las cursivas en €l
original-). Se trata entonces de pensar estos sistemas, hacerlos conscientesy utilizarlos como
herramientas de andlisis.

2. Andlisis

El andlisis filmico que voy arealizar lo ubico dentro de los analisis textuales (Aumont y
Marie 2006), que ha sido desarrollado dentro del campo de las artes visuales. En un breve
recorrido historico de estos vemos, siguiendo a Aumont y Marie (2006), que hay dos
vertientes: una autoral y otra sociologista. Bgjo la primera se ubican |os realizadores que
teorizan con iméagenes. En ellos se encuentran Sergei Eisenstein, Jean- Luc Godard y Alfred
Hitchcock entre otros. El primero de ellos fue pionero en este tipo de andlisis y postul 6 tres
ges,

- ¢ andisisdel montgjey de los efectos secuenciales que, parala semiologia estructural,
representarialo esencial (Bellour, Kuntzel, Chateau y Jost).

- ladescripcion plésticade los planos y de la composicion, en un sentido casi-musical, de las
relaciones plano a plano, una preocupaci 6n que retornaria transformada en | os afios ochenta.

- finamente, €l deseo delos directores més “tedricos” (o simplemente conscientes de su arte) de

ilustrar su concepcion del cine con gjemplos analiticos... (Aumont y Marie 2006, 19).

La otra vertiente, la sociologista, fue la mas productiva en |os estudios de andlisis filmico y su

gjefue d estructuralismo. Siguiendo a Aumont y Marie (2006), de esta gran vertiente es que
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se desarrollaron |os estudios semiol 6gicos (Barthes 1970; Bellour 1975; Kuntzel 1973), los
narratol 6gicos (Vernet 1988; Vanoye 1996 ), los del punto de vista (Gaudreault y Jost 1995) y
los “neoformalistas” (Bordwell y Thompson 1996). La corriente tedrica que guia en parte mi

andlisis filmico esla Ultima, la neoformalista la cual propone que

El andlisisdelosfilms, para e neoformalismo, no puede hacerse segin un método general y
universal, sino mas bien caso por caso, inventando un método adaptado a cada objeto analizado.
(...) Andizar un filme serd buscar su dominante estilistica, vale decir, en €l fondo dar una
interpretacion, pero en términos formales (Aumont 2006, 157).

2.1. Modos derepresentacion

Pienso que es interesante para mi investigacion cruzar los andlisis filmicos con la historia, lo
institucional y lo discursivo. Por |o tanto ubico mi argumentacion de este capitul o entre los
estudios neoformalistas y |os representacionales. Eso es |o que propone Bill Nichols (1997)

para definir alas modalidades de representacion,

Las modalidades de produccion documental, por jemplo, identifican las principales divisiones
histéricas y formales dentro de la base institucional y discursiva de forma que complementan
los estudios de estilo pero basandolos a mismo tiempo en practicas materiades (...) Cada
modalidad establece unajerarquia de convenciones o normas especificas que sigue siendo o
bastante flexible como paraincorporar un ato grado de variacion estilistica, nacional e
individual sin perder lafuerza de un principio organizativo. (...) Los practicantes de una
modalidad tienen mucho menos en comun con los practicantes de otra que entre si. Establecen
una comunidad propiadentro de lainstitucién del cine documental (...) las modalidades

representan diferentes conceptos de representacion histérica (Nichols, 1997: 53-54).

Las mencionadas “jerarquia de convenciones 0 normas especificas” son las que me interesan
parami andlisis. Bill Nichols ancla su definicion en el documental, mientras que Peter I.
Crawford también propone una serie de criterios para definir |os modos de representacion,

pero mirando al cine etnogréfico. En este caso son tres,
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1) e modo perspicuo -mosca en la pared- se corresponde con € estilo observacional, en € que el
cineasta se mantiene distanciado de los aconteci mientos que registra; 2) el modo experiencial -
mosca en la sopa. corresponderiaa modo interactivo de Nichols o a modo participativo de mi
esguema, que hace referenciaala participacion del cineasta en laexperiencia, y 3) € modo
evocativo -mosca en € yo- que corresponderia a modo reflexivo de Nichols, en el quee
realizador reflexiona sobre su relacion con la camaray |os sujetos filmados, asi como sobre las
caracteristicas del medio cinematogréfico (Ardévol 2006, 73).

Por otro lado, Ardévol propone su propio modelo, pero se apoya en las definiciones de
Nicholsy Crawford,

El modo de representacion es el producto del estilo de filmacién, € modelo de colaboraciony la
técnica de montgje. Depende, ademés, de los presupuestos implicitos del productor y de las
convenciones que establezca con € receptor sobre larelacidn entre el representantey lo
representado (Ardévol 1996, 6).

Sintetizando las tres categorias que sugiere Ardevol, la primera (estilo de filmacion) se refiere
alapropuesta estética que tiene la pelicula. Implicalas herramientas del lenguaje audiovisual
gue emplea, como por gjemplo el movimiento de cdmara, lailuminacion, laangulacién y los
tamarios de planos, entre tantos recursos. La segunda categoria habla sobre como esla
relacion que tiene el sujeto que filma con el que es filmado, tanto en el momento de rodaje
como en el de exhibicidn y distribucion del filme. Casos extremos son |os que la participacion
del sujeto es tan grande que termina tomando la camaray explorando temas de
autorepresentaci on desde su propia produccion. Por Ultimo, |as técnicas de montgje, son
decisivas parala construccion narrativay estructural del filme. Como hemos visto en el
capitulo 2 sobre la metodologia de los andlisis de los filmes, voy a utilizar los indicadores del
model o expositivo de representacion y del interactivo/reflexivo paraanalizar la

forma/contenido de los filmes de Blomberg y con ello acercarme a criterios de etnograficidad.

Siguiendo a Nichols nunca debemos perder de vistala “narrativa” y el “realismo”, yaque en
todos los model os se presentan en diferentes formas. Ambas categorias son generales y mas

amplias, pero estan siempre presentes en los modos de representacion. Asi [o explica,
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Lanarrativa(...) y € realismo (...) también pueden considerarse modalidades pero presentan
unageneralidad alln mayor y con frecuencia aparecen, de diferentes formas, en cadaunadelas
cuatro modalidades aqui estudiadas. (...) Més concretamente, cada modalidad despliega los
recursos de lanarrativay del realismo de un modo distinto, elaborando a partir delos
ingredientes comunes diferentes tipos de texto con cuestiones éticas, estructuras textuales y
expectativas caracteristicas por parte del espectador (Ardévol 1996, 67-68).

Establecer que una pelicula es etnogréfica por su formal/contenido se torna problemético
porque es una categoria muy amplia, donde se corre el peligro de considerar atodos los filmes
como etnogréficos (Grau Rebollo 2002), como veiamos en el capitulo 1. Sin embargo, hay un
canon de representacion mimético (y una historia oficial legitimada bajo ese canon) en el
concepto mismo de cine etnogréfico. Con esto me refiero a que la forma de representacion
esta marcando la etnograficidad del filme. Bgjo el concepto clésico de cine etnografico (por
un proceso de investigacion sistematizado, porque participa un antrop6logo y porque circula
en ambientes educativos) el modo de representacion es el expositivo o € observacional. Ante
esto cabe la pregunta ¢Puede un filme ser etnografico si es realizado por un antropélogo, tener
un proceso de investigacion sistematizado y circular en ambientes educativos pero ser
representado desde un modo reflexivo? Claro que puede, y en el Gltimo tiempo este tipo de
filmes, se estén transformando en un nuevo canon en el cine etnografico. Sin embargo hay

unatrampa gue tanto en el expositivo como €l reflexivo caen, que es la narrativa.

2.2. Narrativas

Es evidente, sin embargo, que por mucho que la capacidad de formar esquemas se base en
capacidades mentales innatas, |os espectadores adquieren prototipos, esqguemas y procesos
especificos, socialmente. Lamotivacion «redista» depende de lo que parece natural aalguien
versado en convenciones especificas. El formato de historia candnica (exposicion, estado dela
cuestion, introduccion del protagonista, y demas) se aprende aparentemente de la propia
experiencia con las historias. Las expectativas sobre e modo en que la narracién puede
manipular € tiempo y e espacio son circunscritas por la posibilidad y las probabilidades de
tradiciones especificas. Para establecer 1os principios y procesos globales de la narracion
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filmica, me resultaba necesario mantener arayalas confusas contingencias de la historia
(Bordwell 1996, 149).

Las narrativas a igual que los modos de representacion estan anclados en la historiay
constituyen patrones sobre como entender el tiempo y el espacio. Tomo como referencia para
definir narrativas, alo conceptos que se aplican al cine de ficcién. Siguiendo a Pam Cook
(1994), la autora se refiere a como estén organizados los eventos (de maneralineal o
aternada), s es que hay un cierre narrativo o se deja en la ambigtiedad, como es la

organi zaci 6n espacio-temporal (anclada en la verosimilitud o no) y si |os personajes tienen
una agencia psicol 6gicamente cerrada 0 son contradictorios. Bordwell y Thompson (1996)
incluyen desde qué posicion la historia es narrada, como |os personajes se desarrollan y como

es construido el mundo donde se narra la historia a partir de estrategias y estilos particulares.

Siguiendo estos criterios, Si pensamos en los filmes expositivos y observacionales siempre
caen en una narrativa clasica donde estan |os eventos organizados de una maneralineal, hay
organi zacion espacio-temporal anclada en la verosimilitud, tienen un cierre narrativo y los
persongjes son cerrados. Paul Henley (2006) realiza un andlisis de las narrativas desde la
estructura en los filmes etnogréficos y afirma que la mayoria ellos toma de referencia las
distintas etapas de un ritual para describir un suceso. En el ritual se distinguen tresfases: la

preliminar, lafase central y lafase final. En este sentido se asemeja ala narrativa clésica,

Laventaja de eventos rituales como temas importantes para una pelicula etnografica no es solo
gue poseen una narrativa intrinseca que puede ser reciclada como una narrativafilmica, también
es que ese reciclado puede ser usualmente acomodado sin mucha dificultad alo que podriamos
[lamar laférmula “clasica” que produce unacomprension fécil y atractiva. Esto esta trazado
convenciona mente por las normas de la dramaturgia desarrollados en la antigua Greciay ha
sido frecuentemente descripto por en laliteratura tedrica de literatura aunque en diferentes
modos, con una variedad de énfasis y grados de complejidad. En laversion simple, laformula
consiste solo en tres fases, un comienzo, un medio y un final (Henley 2006, 382 -traduccion
mia).

El problema principal que explica Henley en su articulo es que lanarrativaen €l cine

etnografico muchas veces esta “escondida”. El autor se refiere con esto a que los filmes
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etnogréficos intentan estructurar los hechos cronol 6gicamente, tal cual sucedieron en el

campo. Bgjo esta premisa se pierde de vista laintervencion del autor en la sala de montgje,

La prevalencia de |a manipulacién de la cronol ogia en la realizacion de un filme etnogréfico no
deberia ser sujeto a ocultamiento, vergiienza o atropello, sino simplemente recordarnos que €
hecho de hacer una pelicula etnogréfica no consiste en estar sosteniendo un espejo que mira el
mundo, més bien implicala produccién de la representacion del mismo. Estarepresentacion
nunca puede ser una reproduccion literal del mundo y siempre va aser parcial, en ambos
sentidos del término. Ademas, como una representacion, con el fin de comunicar un significado
auna eventua audiencia, un filme etnografico siempre requiere de algun tipo de organizacién
narrativay esto, sucesivamente, siempre va aenvolver algunaformadeintervencion en la
cronologia de los eventos real es representados (Henley 2006, 394 -traduccion miar).

Los filmes reflexivos muchas veces caen en este tipo de narrativas clésicas, sin embargo
pueden adoptar el sistema narrativo alternativo (Cook 1994) donde |os eventos estan
dispuestos de forma alterna, la organizacion espacio-temporal no buscala verosimilitud, el
cierre narrativo queda ambiguo y |os personajes se comportan como contradictorios. Dentro
de esta narrativa, |0 etnogréfico queda alejado del canon de representacion y por lo tanto selo
pone en cuestionamiento. Aqui cabe volverse a preguntar ¢Puede un filme ser etnogréfico si
es realizado por un antropdlogo, tener un proceso de investigacion sistematizado, circular en
ambientes educativos y tener un sistema narrativo alternativo? La respuesta en este caso es
mas dificil y seguramente seré cuestionable su valor antropol 0gico desde |os canones

miméticos.

Dado que los dos filmes Rolf Blomberg responden al sistema narrativo clasico, su
etnograficidad desde el canon mimético no queda en cuestion. El modo de representacién es
principal mente expositivo como veremos, pero también tiene el ementos
reflexivos/interactivos novedosos para la época. En mi andlisis voy air marcando los
indicadores (que he sefialado en el capitulo 2) de los modos de representacion de cada uno de

los filmes.

3. Andlisisdel filme “En canoa alatierra delosreductores de cabezas” (1936)
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A partir del andlisis del filme “En canoa alatierrade los reductores de cabezas” (1936) de
Rolf Blomberg, he podido distinguir 8 secuencias en toda la pelicula. Paraanalizar cada
secuencia he tomado algunos elementos de los modos de representacion (Ardévol 1996,
Nichols 1997), y también de la construccién de las narrativas (Bordwell 1996, Cook 1994). El
andlisis esta estructurado de la siguiente forma: en la primera parte, con cursivas, esta
transcripta el contenido de lavoz en off que narra Blomberg; en la segunda parte el andlisis de
la secuencia; en latercera, como sintesis, |os criterios de etnograficidad que concluyo.
Aclaraciones para entender la transcripcion de la voz en off:

(PG): Plano Generd

(PM): Plano Medio

(PP): Primer Plano

(PPP): Primerisimo Primer Plano

3.1. Primera secuencia.- Objetivo: Presentacion del personaje principal, construccion de
la canoa

(PM)En los lugares mas extrafios del planeta encontramos escandinavos. Aqui esta el danés
Henry Nielsen, é conoce Sudamérica al detalle: selvas, pampasy los Andesy los rios del
Amazonas (PG)

Aqui fabrican una gran canoa para navegar €l Rio Pastaza en Ecuador (PG) hacia las
desconocidas tierras jibaras. De un tronco de cedro se talla una canoa y cada dia se parece
mas a una embarcacion. (PP) Es un trabajo fuerte en un calor tropical. Todos tienen que
ayudar y este pequefio indigena aprendi6 a trabajar desde temprana edad. Su severo padre le
[lama la atencion porque se detuvo a mirar ala camara. (PP) Los insectos son molestosos.
(PG) Tras un par de semanas de trabajo, |la canoa esta lista para ser arrastrada. Se necesita
fuerza y todos los amigos, con mujeres nifios también ayudan pero van lento. Aqui viene el
gue haré la diferencia. Ahora si. (PG) La canoa baja por un empinado. (PG) Con esfuerzo es
arrastrada hasta € rio, lo peor ha pasado. (PG) La empujan al aguay flota con elegancia.
Pero la canoa no esta lista para el largo vigje. (PG) Debe ser quemada para que no se

cuartee.

La primeraimagen de la pelicula comienza con un plano medio de Henry Nielsen (lavoz de

Rolf Blomberg explica que es un explorador que ha recorrido numerosos lugares de
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Latinoamérica) el cual serd el persongje principal de lapelicula. El persongje serascala
cabezay en el fondo observamos el rio y algo de vegetacion fuera de foco. El lente elegido es
cas un teleobjetivo, remarcando lafigura del explorador sobre el fondo, ademas de que la
altura de lacédmaraesta a nivel delos ojos. Aparece entonces lafigura de héroe (narrativa
clasica), lacua sevaair desarrollando alo largo de todo € filme. Nielsen miraala camara
(figura4.1), por lo que nos marca que esta presente el realizador (modo interactivo™). Luego,
en el siguiente plano, comienza la construccion de una canoa pararealizar €l vigje a “tierras
jibaras” (figuras 4.2 y 4.3). Toda esta secuencia esta filmada desde planos generales, donde
hay una gran distancia entre el realizador y la situacion. Se observan hombres, mujeresy
nifios trabajando, pero no se aclara como es que llegd esa gente alli*®. En €l Gnico detalle que
se detiene el realizador es en un nifio que se lo ve trabajando en la canoa (plano general),
luego se detiene 'y e padre (segin lo que narra Blomberg) le dice que siga trabajando (figura
4.4). El realizador |o toma a modo anecddtico. Lo mismo ocurre en el siguiente plano (figura
4.5), cuando filma la espalda de uno de los porteadores porque estaba recubierto de
mosquitos; son detalles que Blomberg los toma con un tono ludico y anecddtico. La secuencia
culmina cuando queman la canoa para que pueda flotar y no se resquebraje. En estos Ultimos
planos generales se contintia viendo alas mujeresy los nifios trabgjar. Lacomposicion de
todos los planos general es trabaja con un centramiento de la canoa, que actlia como gje dela
secuencia. En todos |os planos la canoa aparece en el centro del cuadro, rodeada por |os
persongjes que trabajan en ella. En toda la secuencia se priorizan entonces los planos
generales, fijos, alejados, donde se muestra una masa i ndistinguida de personas que trabajan
en funcién de Henry Nielsen (modo expositivo). Los que trabajan no tienen voz ni nombre.
Las condiciones en las que trabajan tampoco estan reveladas. Por |o tanto aparecen como una
masa indistinguida de gente (modo expositivo). Ademas, desde € discurso, se prioriza
describir lo que aparece en pantalla (modo expositivo). Se refuerzalo visual desde o sonoro,
marcando el realizador qué es o que quiere que veamos en cada plano (modo expositivo).
Desde lo discursivo, laautoridad del realizador esta muy marcada ya que solo él tiene la

palabra (modo expositivo).

44 vale recordar que defino al modo interactivo, a partir de la propuesta de Nichols (1996), como la busqueda de
la provocacion del suceso a partir de la puesta en plano. Como veremos a continuacion, en el analisis de las
secuencias de los filmes, la situaciones donde esto queda en evidencia es cuando tanto los indigenas como los
nordicos miran a la camara y se rien.

4 Enel capitulo 3 sobre el proceso de produccion habiamos visto que, a partir del analisis del libro “Acampando
entre los cazadores de cabezas” (1938), toda la gente que aparece en esta escena es contratada por Severo
Vargas, que a su vez fue contratado por Rolf Blomberg y Henry Nielsen.
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Sintetizando, algunos de |os rasgos de ethograficidad que podemos observar en esta secuencia
son: 1) Larevelacion del realizador como tal en € campo, por las miradas de |os personajes a
camara (modo interactivo). 2) El modo expositivo de narrar, con planos fijos, generales,
algjados, con el fin de “mostrar todo”. 3) Desde e discurso, describe |0 que se ve en imagen,
reforzando la visualidad sobre |0 sonoro y marcando la autoridad exclusivamente en el
realizador (modo expositivo). 4) Inicio de la estructura de drama, como parte de la narrativa

clésica

3.2. Segunda secuencia.- Objetivo: Viaje

(PG) (PG) (PG) Ahora la canoa esté lista, y es maniobrada habilmente por los indigenas por
el Rio Pastaza milla tras milla, a través de rapidos y remolinos. (PG) (PG) (PG) (PG mas
cerca) (musica) (PG) El rio se ha hecho grande y ancho y Henry ha entrado a la tierra de los

jibaros. (Plano negro)

En esta secuencia vemos un cambio de planificacion con respecto a la anterior. Se construye,
desde lo filmico, el vigje que hacen los exploradores con todo el equipo, hacia las “tierras
jibaras”. La camara esta en movimiento, hace paneos generales de derecha aizquierda.
Algjada de la situacion desde planos generales, la cAmara sigue a los navegantes desde la
costa. Los persongjes se ven pequefios en lainmensidad del paisgje. En el relato, Blomberg
dice que la canoa ““es maniobrada habilmente por losindigenas, por el rio Pastaza, millatras
milla, através de rapidosy remolinos™ (figura 4.8). Cada vez més alejados de la camara, se
van viendo mas pequefios y el paisaje mas grande (figura 4.9), mientras que lamusicava
aumentando progresivamente su volumen. La secuenciatiene su climax cuando la canoa corre
peligro, ya gque se escapa sola entre los rapidos (figura 4.10). Luego del “peligroso” viagje
Ilegan a su objetivo. “Las aguas se hacen mas grandes y tranquilas™ dice el realizador,
mientras que se sigue manteniendo la misma propuesta de camara que en la secuencia
anterior: paneos siguiendo la canoa desde planos generales (figura 4.11). ““Henry ha entrado a
latierradelosjibaros dicelavoz en off. Laimagen se desvanece a un plano negro, la
mUsica se corta. La secuencia concluye abruptamente cuando navegan por €l rio tranquiloy la
mUsica se detiene. Un elemento clave en toda esta secuencia es lamusica: aumenta su
volumen y marca una situacion de conflicto, de drama. Tamboresy flautas dirigen un ritmo
constante. Desde el discurso se resaltala habilidad de |os indigenas como conocedores del
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lugar. A su vez, marcalas dificultades por las que tiene que pasar la canoa, como son los
remolinos y los répidos. Claramente la intencion del realizador es construir un vigje largo,
tortuoso y lleno de peligros (narrativa clasica). También agqui se representala lucha del

Hombre contrala Naturaleza, desde un sentido dicotdmico (modo expositivo).

Sintetizando |os rasgos de etnograficidad: 1) Construccion del drama como estructura
narrativa clasica. 2) Planos generales (modo expositivo) 3) Lucha del Hombre contrala

Naturaleza (modo expositivo).

3.3. Tercera secuencia.- Objetivo: Presentacion delosjibaros

(PP) Este es su aspecto: guaposy bien presentados y decorados la cara y siempre de buen
humor. (PP) Aunque sonrien a la camara tienen fama de ser crueles por su espantosa
costumbre de cortar |a cabeza de |as personas. Cogen la cabeza y en un complejo
procedimiento |a reducen hasta este tamafio (PP) El jibaro cree que obtiene la fuerza de su
enemigo al poseer la cabeza. Y para gque no pueda maldecirlo ni murmurar maleficios, (PPP)
le cosen la boca. El que mas cabezas ha cortado, tiene el més alto rango social. Pocos
blancos han visitado a los reductores de cabezas (PP) pero esto no impidié que consiguieran
armas, camisas y pantalones y otros presentes de la civilizacion. Pero no siempre han
intercambiado estos objetos. (PP) Henry nos conté sobre un comerciante quien ademas de

perder sus mercancias también perdié su cabeza.

Esta secuencia comienza con un primer plano, con lente angular, de un jibaro (figura 4.12).
Vemos que se contiene larisa por 2 segundos y luego se sueltaareir. Lo mismo sucede con
los que estan atras de él. Todos miran ala camara primero, luego a un costado, no saben bien
gué hacer frente aella. Todos tienen escopetasy las caras pintadas. Blomberg |os presenta:
“Este es su aspecto, guapos, bien presentados y decorados en su cara 'y siempre de buen
humor. Aunque sonrien a la camara, tienen fama de ser crueles, por su espantosa costumbre
de cortar la cabeza a las personas™ (figura 4.13). Luego explica como es el proceso. Mientras
Blomberg desarrolla el texto recién mencionado la camara va haciendo un paneo de izquierda
aderecha, recorriendo las caras de los jibaros. El movimiento de la cAmara es més inestable
gue cuando filmaba la canoa, duda en sus encuadres, hasta que se estabilizaen uno de ellos e
inmediatamente en el siguiente plano vemos una tsansa (cabeza reducida) en manos de una
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persona (figura 4.14). Hay unarelacion grafica a partir del montaje entre ambos planos, €l
centramiento tanto del jibaro como de la tzanza nos establece una relacién directa entre los
dos. El plano de latzanza es particularmente distinto al resto ya que esta fuera de contexto.
No sabemos en qué lugar esta realizado, es un espacio interior, y €l o laque la sostiene tiene
un trgje similar al de Nielsen. Alli explica por qué reducen las cabezasy cémo es el proceso
por & que lo hacen de este modo: ““El jibaro cree que obtiene la fuerza de su enemigo al
poseer la cabeza. Y para que no pueda maldecirlo ni murmurar maleficios, (PPP) le cosen la
boca. El que mas cabezas ha cortado, tiene el mas alto rango social’ (figura 4.15, modo
expositivo). Sin embargo su explicacion no es en profundidad y sélo remarca algunos rasgos
exotizantes (modo expositivo). Vemos entonces que descontextualiza desde laimagen, pero
recontextualiza desde el discurso. Luego volvemos ala situacion donde estaban los jibaros
parados frente ala camara, desde un plano medio que luego se vuelve un paneo, esta vez, de
izquierda a derecha. Ellos levantan sus armas, saltan, se rien (modo reflexivo/interactivo), se
acercan alacamara, no saben qué hacer y Blomberg tampoco sabe como filmarlos. Me
pregunto qué estaran diciendo, porgue se los ve que hablan con gente que esta fuera de
camara, sin embargo su voz no se escucha (modo expositivo). Mientras, en lavoz en off, se
rescata cOmo consiguieron ropa de la “civilizacion” através de comerciantes y menciona que
aalgunos de ellos les han cortado la cabeza. El exotismo de los jibaros por latsansa es uno de
los gjes de la pelicula (modo expositivo). Desde el discurso, Blomberg hace un contrapunto
entre imagen y sonido, ya que cuando vemos a los jibaros, ellos se rien haciala camara, pero
cuando escuchamos al realizador, é los presenta como “peligrosos”. Se contintiaasi la
estructura dramética clasica, con lafigura del antagonista. Ademésintroduce el tema del
intercambio, que va a ser tratado més adelante. La mezcla entre |os elementos de la

“civilizacion” y los “Otros”, es un tema que le llamala atencion al realizador.

Los elementos de etnograficidad que rescato son: 1) Construccién desde lo exdético del Otro
(modo expositivo). 2) Masaindistinguida de gente sin voz (modo expositivo). 3)

Construccion de la estructura narrativa clasica, presentacion del antagonista.

3.4. Cuarta secuencia.- Objetivo: Encuentro

(PG) En honor a Henry, los reductores de cabezas ofrecen una gran fiesta de chicha. La
chicha es |a bebida nacional de losindigenasy se prepara asi: (sras. amas de casa, tomen
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nota de esta receta) las frutas o las raices de la yuca, (PG) se cocinan, se aplastan y se
mastican. Se fermenta el puré por largo rato y luego se mezcla con agua y la refrescante
bebida esta lista. Esta encantadora dama, (PP) para brindarle chicha a Henry Nielsen llena
su boca lo mas que puede (PG) Henry y sus porteadores beben la chicha junto con €l jefe
Chumbela. Uno tiene que tomar aungue no le guste, rechazar un tazon es declararse enemigo
(PP) con consecuencias muy penosas. Chumbela es un viejo caballero, un cazador de
cabezas de 75 afios, con muchas cabezas en su haber. Tiene cuatro esposas, una de once
primaveras, (PG) quien lo atiende de la mejor manera. Durante horas se bebe la chichay el
ambiente se vuelve masy mas alegre. La chicha actia como el champagne. Henry parece

estar a gusto.

Esta secuencia comienza con un plano general, levemente picado, de una mujer preparando
chicha de espaldas ala camara (figura 4.16). Por detrés de ella se observa un nifio. El
siguiente plano, cambia de posicién la camara, se ubica frente ala mujer, pero manteniendo la
propuesta del plano general picado. Alli miraaun costado (figura4.17), luego alacamara,
luego nuevamente a un costado, hablay se llenala boca con lo que esta preparando. Al
ponérselo en laboca mira ala camara fijamente (figura 4.18). Queda en evidencia que le estén
dando indicaciones desde fuera de campo (interactividad). El siguiente plano se acercamés la
mujer. Lavoz en off, mientras tanto, cuenta cdmo es la preparacién de la chicha. El tono
IGdico de la descripcidn se vuelve a hacer presente. Luego, hay un plano general donde vemos
(de derecha aizquierda), sentados en un banco, aNielsen, aun ayudante y al jefe Chumbela
(figura 4.19). Las mujeres sirven chicha. Hay mucha gente alrededor que solo los mira. El
plano siguiente es un primer plano del jefe Chumbela (figura 4.20), mirando alacamaray
tomando chicha. Es similar a de la mujer haciendo chicha, un acto de performatividad
disparado por la cAmara, actlian parala camara, pero € no mirafuera de campo, no recibe
ordenes de nadie (al menos que se vea en el plano). Ademas, la cdmara esta ala altura de los
0jos, no esta picada. Blomberg mira desde arriba alamujer y alamismaaturade los ojos al
jefe, rasgo que marca larelacién de autoridad. Chumbela mirafijo al lentey se rie, tomaun
trago y se vuelve areir. Lavoz en off cuenta que es un viejo cazador de cabezas, que tiene 75
anosy que vive con cuatro mujeres, “una de once primaveras que lo atiende de la mejor
manera” (figura 4.21). Alli cambia el plano a uno general, se ve a Chumbela junto con

Severo Vargas y hace un paneo de izquierda a derecha para encuadrar a Nielsen con Severo
bebiendo chicha. Desde el discurso vemos que hay un doble juego: por un lado presentar alos

indigenas como amables, solidarios y hospitalarios con |os extranjeros; por el otro, mantener
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el carécter violento y salvaje que ocultan cuando estan tranquilos. Este doble discurso es una
de las claves para entender el filme como deciamos en € capitulo 3 sobre la ambigliedad en la
imagen. Ademés, por ggemplo al describir €l proceso de produccion de la chicha, se apuntaa

darle un caréacter de cotidianidad y resaltar |as habilidades propias de los indigenas.

Sintetizando |os rasgos de etnograficidad: 1) Interactividad, al mirar la camaray actuar para
ella, revelan el dispositivo de filmacién. 2) Construccion desde lo exético del Otro (modo
expositivo). 3) Construccién del “modo de vida” jibaro desde la cotidianidad. Ejemplo:

fabricacion de la chicha

3.5. Quinta secuencia.- Objetivo: Juegos exéticos

(PP) ““Un tipo extrafio” piensan |os nifios, mientras tocan sus barbas. (PG) A los indigenas
no les crece barba. Es divertido espiar € espejo de la camara. Los blancos tienen cosas
curiosas. (PG) Aqui caminan dos botas rotas, (PG) en ellas, un cazador de cabezas se hurga
la nariz. (PG) Encuentra con quién jugar, un papagayo. “Ven para divertirnos™ dice el nifio
de las botas. Pero el papagayo solo quiere liberarse. ““Suéltame™ parlotea el papagayo.
“iSuéltame o cuidate!” *““jAy papa, ayudame!”” (PP) Los nifios tienen simpaticos comparier os

de juego. Este es un mono chichico, que canta como un pajaro.

Esta secuenciainicia con un primer plano de perfil de Nielsen mirando hacia abgjo y muchas
manos que le acarician lacara. ““-Un tipo extrafo- piensan |os nifios, mientras tocan sus
barbas™ narralavoz en off, explicando laimagen (figura 4.22). El siguiente plano esun
plano conjunto (figura 4.23) donde se encuentra Nielsen con s ete nifios mostrandoles una
camarafotogréfica (modo reflexivo/interactivo). Sigue un plano medio, picado, de la espalda
de un nifio con botas y luego uno entero del mismo nifio. Blomberg lo presenta como un
“pequefio cazador de cabezas” (figura4.24). Luego, un plano entero del nifio jugando con un
papagayo, mostrado con un tono |udico. Blomberg, en la narracion en off, hace lavoz del
nifio ““-Ven para divertirnos- dice el nifio de las botas™, es|o que se escucha. Luego recreala
voz del papagayo (figura4.26). El dltimo plano de esta secuencia es el plano entero de un
mono en los brazos de un joven, con un lente teleobjetivo (figura 4.27). Aqui resaltatambién
el carécter Iadico de los monos “chichico”. En sintesis, creo que lo que se busca en esta

secuencia es hacer un recorrido por los juegos de |os nifios, pero superando la mirada
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exotizante que venia caracterizando €l filme. En el encuentro entre estos elementos
occidentales y amazonicos se construye, en parte, la mirada de Blomberg (modo
reflexivolinteractivo). Desde el discurso refuerza estaidea. Blomberg tiene una aproximacién
al punto de vista indigena cuando | os nifios tocan |a barba de Nielsen, intenta adentrarse en su
forma de pensar. Lo mismo ocurre con |os otros dos nifios y hasta con los animales que
intervienen.

Algunas ideas de entograficidad: 1) Construccién de lamiradaen el cruce entre Nosotros-

Otros. 2) Tono ladico de lanarracion

3.6. Sexta secuencia.- Objetivo: Intercambios

Los jibaros son artistas que crean bellos trabajos con plumas, alas de escarabajos y semillas
y otros hallazgos de la naturaleza. Henry coge una elegante corona (PG) de plumasrojasy
amarillas de tucan. Henry la intercambia y el indigena escoge algo de la maleta de Henry.
(PG) Hay collares de vidrio, espejosy cuchillos, agujasy telasy otras cosas preciadas. El
indigena elige un pedazo de tela para una bonita y elegante falda. ““¢ Estas satisfecho?”” (PP)
“¢Que s estoy satisfecho?... jAhora si que lo engarié! Ja Ja Esta tela fina por esa corona Ji
Ji”” (PG) Estos nifios también quieren intercambiar, traen algo para un gourmet: un sapo que
para losindigenas es o mas delicioso. (PP) ““¢Por qué no?” piensa Henry. “Es grande y

luce muy apetitoso... (PG) seria una buena comida, vale un espejo™

A pesar de que no esté explicitado en la pelicula, uno de los objetivos del vigje de los
exploradores fue intercambiar objetos con los jibaros. En esta secuencia se ve como Nielsen
troca con los indigenas. Primero, cambia telas por coronas y luego espejos por sapos. La
camara en estas dos situaciones se mantiene algjada, desde un plano general, fija. En la
primera, se observa el encuentro entre Nielseny el indigena con la corona. El explorador le
sefidlala corona (figura 4.27, modo expositivo/observacional) , el indigenase lasacay en €l
audio escuchamos ““Los jibaros son artistas que crean bellos trabajos con plumas, alas de
escarabajos y semillas, y otros hallazgos de la naturaleza”. Cambiael plano, la camara esta
mas cerca, vemos en un plano americano al indigena revisando |la maleta de Nielsen para
efectuar el intercambio (figura 4.28). En lamaleta del explorador “hay collares de perlas de
vidrio, espgjos y cuchillos, agujas, telasy otras cosas preciadas”. Cambia el plano, vuelve a
uno general como a comienzo de la secuencia, Nielsen mide latelay selaarrojaa indigena
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(figura 4.29). Luego cambia a un primer plano del indigena mirando alacamaray riendo. La
altura de la cdmara en este plano esta al mismo nivel que los ojosy es importante ya que de
este modo se intenta representar el punto de vistadel indigena. Blomberg le representa la voz,
apesar de que no hable “;Que si estoy satisfecho? Ahora si que lo engafié Ja Ja” (figura
4.30, modo reflexivol/interactivo). Hay otro esbozo en esta secuencia de representacion del
punto de vistaindigena. Se intenta, de una manera muy superficial, que las relaciones de
autoridad entre indigenas y exploradores no sean tan desiguales, que en el intercambio “los
dos ganen”. Lo mismo ocurre en la siguiente situacion, desde un plano general algjado, se ven
atres nifios que son interceptados por Nielsen (figura 4.31, modo expositivo/observacional).
Ellostodo el tiempo miran ala camara mientras le entregan un sapo al explorador. Luego hay
un primer plano del sapo (figura 4.32) y después vuelve a un plano general (figura 4.33), con
Nielsen entregandoles un espejo alos nifios. Desde el discurso se sigue resaltando por un lado
las habilidades de los indigenas, por otro la descripcion de lo que estamos viendo en pantalla
pero agregando informacion adicional y por otro la recreacién de las voces, tanto de los

indigenas como de Nielsen.

Las rasgos de etnograficidad que veo en esta secuencia son: 1) El intento por construir un
punto de vistaindigena. 2) Descripcion de las habilidades propias de losindigenas. 3) El

cruce de miradas entre lo indigena y |o occidental

3.7. Séptima secuencia.- Objetivo: Actividades

(PG) Un jibaro confecciona una cerbatana. (PM) La pule para que quede lisa como una
escopeta. (PM) Esta lista para ser probada. Se aprieta el dardo con algodoén, lo introduce y
sopla... funciona perfecto. (PM) ““¢Ves aquel palo? ¢Puedes darle?”” (PP) Claro que si! (PM)
(PA) La pequeiia flecha parece inofensiva, pero la punta tiene un terrible veneno. Recibir uno
de estos no es nada agradable. (PG) Las mujeres son muy laboriosas, trabajan en los
campos, cocinan, mascan yucay elaboran alfareria. Su buen gusto se aprecia en la pintura
de esta magnifica ceramica (PA) (PG).

La secuencia comienza con la construccion de una cerbatana. Desde un plano general, fijo,
vemos a Nielsen en el costado izquierdo del encuadre y en el centro un indigena perforando
un palo (figura 4.34). Lavoz de Blomberg dice “un jibaro confecciona una cerbatana”. El
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sonido describe laimagen, como marcaba desde & principio (modo expositivo). Luego un
plano medio del mismo indigena pero esta vez de perfil, la cdmara se mantiene fija. El
indigenamiraalacamaray serie (interactividad). Otro plano medio del mismo indigena
cargando la cerbatana con una flecha, esta vez con Nielsen en el fondo. El siguiente vuelve a
un plano medio, esta vez Nielsen esta al lado del indigenay le indica que dispare contra un
palo que esta fuera de campo (figura 4.35). En €l siguiente plano, desde un primer plano del
palo, vemos como acierta en el objetivo (figura 4.36); claramente es un juego de montaje para
construir la punteria. Vuelve al plano medio del indigena'y Nielsen riéndose. Luego plano
medio de Nielsen mirando laflecha. Llamala atencion el detalle del arma que llevaen la
cintura (figura 4.37). Esta situacion esté construida en funcion de resaltar la punteria del
indigena. Es una construccion filmica de su “acierto en el blanco” pero ademas revelala
interactividad y la toma de decisiones tomadas por |os nérdicos sobre los indigenas. Con esto
me refiero a que los indigenas se representan como |os nérdicos quieren gque se representen.

Terminala primera situacion.

La segunda comienza con un plano generdl, fijo, picado, de una mujer sentada “haciendo”
ceramica (figura 4.38). El texto oral dice lo siguiente ““Las mujeres son muy laboriosas,
trabajan en los campos, cocinan, mascan yucay elaboran alfareria”. Lamujer miraala
camara, seriey pasa su mano por los bordes de la vasija como si la estuviera fabricando
(interactividad). Lainteractividad sigue siendo uno de los gjes del filme, ellos se representan a
si mismos, pero sin ser ellos quienes deciden. Luego, cambia el plano a uno americano, de la
misma mujer con una vasija mostrando su interior pintado ala cadmara (figura 4.39). Su
miradafijaal lente, exponiendo el producto, cierrala secuencia. Desde el discurso se resalta
claramente las habilidades que tienen los indigenas, tanto en el uso de la cerbatana como en la
confeccion de la ceramica. Ademas se mantiene, en el fragmento de la cerbatana, este doble

tono: por un lado lo ludico y anecd6tico y por el otro lo peligroso de las flechas.

Los rasgos de etnograficidad que rescato son: 1) Descripcién desde la voz en off delo que
sucede en laimagen. 2) Interactividad. 3) Representacion de las habilidades propias

indigenas. 4) Imagen ambigua de los indigenas.

3.8. Octava secuencia.- Objetivo: Regreso
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(PA) (PG) Es & momento de despedir a Henry, debe regresar a la civilizacién. (PG) Se
cargan las mercancias intercambiadas. Todos bajan a despedirse. (PP) Nuevos amigos|o
acompaniaran. (PG) Se carga la canoa con preciados objetos (PG) que Nielsen llevara. (PG)
El retorno es pesado, semana tras semana se empuja la canoa contra la fuerte corriente (PG)
deregreso alacivilizacion. (PG) (PG) (PP) (PG) (PG)(PP) (PG)(PG) (PG) (PG) (PG) (PG)

“Es el momento de despedir a Henry, debe regresar a la civilizacion™ dice el relato mientras
con un plano general, en movimiento con paneos de derecha a izquierda muestra como los
exploradores y porteadores cargan las mercancias en la canoa, mientras la comunidad
indigena (masa indistinguida) |os acompafia (figuras 4.40 y 4.41, modo expositivo). Luego
hay un primer plano de Nielsen con un pequefio mono en el hombro, se rie, lacamara se
mueve levemente, sigue €l tono ludico de toda la obra (figura 4.42). Nuevamente plano
general de los indigenas cargando |os objetos, y en €l siguiente yala canoaen el agua
emprendiendo el vigje de vuelta (narrativa clasica). Lavoz en off marcalafuerzadela
corriente, regresa la musica de suspenso, varios planos generales con un montaje discontinuo
marcan latravesia (figuras 4.43, 4.44 y 4.45). Se silencialavoz en off, queda solo lamusica,
y los persongjes vuelven a estar perdidos en lainmensidad del lugar. Asi es que terminael
filme. Desde |o discursivo se resalta e tortuoso vigje que va a suceder antes de llegar ala
“civilizacion”. Hay una diferenciacion clara entre ellos (quizas “salvajes” aunque nunca los
nombra de ese modo) y Nosotros (lacivilizacion). En eseiday vuelta en la construccion de la

alteridad como cercanay como lgjana se desarrollala pelicula

Algunos elementos de etnograficidad que rescato son: 1) Fin del vige, construccién del
desenlace, fin de la estructura narrativa clésica. 2) Construccién de la mirada desde la
ambiguedad de laimagen. 3) Planos generales, fijos con una masa indistinguida de gente

(modo expositivo).
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Las 46 imagenes que se despliegan a continuacién son fotogramas capturados de la pelicula
“En CanoaalaTierrade los Reductores de Cabezas” (1936)

Secunencia 1

ki

Figura 4.1 Henry Mielsen Figura 4.2. Construc Figura 4.3. Consmuccion da
£ la canea la canoa 2

Fizura 4 6. Honfbres, mujeres
¥ nifios wabajando

Figura 4.5. Detalle de Ia espalda

b —

Figura 4.5. Mavegando por al Figuoa 4.9, Paisaje inmenso, Figura £.10. Momento de tension:
rio Pastaza navegantes pequetios 12 canca se escapa

Secuencia 3

Figura 4.11. Entrads a “Hemra Figura 412, Prasentacion Figura 4.13. Presentacicn
de los jibaros™
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Continuacion Secuencia 3

Figura 4.19. Bebiendo chicha Figura 4.20. Chumbela Figura 4.21. Las mujeres de
Secuencia 3 Ehunbety

Nino con papagaye  Figura 4.26. Nifio con mono

Secuencia 6

]:_lgn.ra 4.27. Nielsen sefiala Figura 4.28. Nautisha busca ra4.29. Ee
la corona para infercambiar en la maleta de Nielsen
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Continuacion Secuencia 6

Figura 4.30. Los uitios le trasu  Figura 4. 31. Detalle del sape Figura 4.32. Intercambios
un sapo con los nifios

Secuencia 7

L 1

Fizura 4.36. Nielzen con la Fizu : 4.37_ Esposa de Nautisha Figura 4.38. Mostrando la cerimica
flecha fabricande ceramica

Secuencia 8

Figura 4.41. Regreso Fizura 4.43. Regreso Figura 4.44. Regreso
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3.9. Conclusiones

Viendo el andlisis de las secuencias, construyo varios gjes de andlisis que caracterizan como
“etnogréfica” a esta pelicula. Ninguno de ellos por si solos |a hace etnogréfica ala misma,
sino gue hay que entenderla como planteaba en laintroduccién siguiendo a Bordwell y

Thompson (1996) como un sistema, donde cada una de las partes se relaciona entre si.

El gje formal gue utiliza Blomberg es la construccion de mini-secuencias. Cada una de ellas
va narrando diferentes actividades de la vida jibara, que tienen que ver con la preparacion de
los alimentos, con lafabricacion de armas 'y ceramica, con |os juegos, con los animales, los
nifios y los intercambios de objetos. En lamayor parte de las mini-secuencias aparece la
figura de Henry Nielsen, como disparador de situaciones (interactividad), por ejemplo cuando
los nifios se asombran de él, o cuando le indicaa un jibaro que dispare con la cerbatana, o
cuando realiza los intercambios con Nautisha. La construccion de mini-secuencias,
atravesadas por Henry Nielsen en su relacion con los jibaros (interactividad), es el gje formal
en mi andlisis sobre la etnograficidad del trabajo de Blomberg. Del mencionado gje de
andlisis distingo sub-gjes que |o sostienen y gque me interesan para mi investigacion. Ellos
son: la construccion del vigje dramético, € retrato del modo de vida, 1o ltdico, |os planos

generalesy fijos, ladescripcidn de lavoz de la off, la construccién de la mirada propia.

La segmentacion del vigje en mini-secuencias para el entendimiento del “modo de vida
jibaro” provoca por un lado pensar ala cultura desde unateoria funcionalista, donde se hace
un estudio sincrénico de como viven y a partir de estos datos se intentan construir conceptos
totalizadores que expliquen esa cultura (esto yalo hemos analizado en el capitulo 3). Por otro
lado, la descripcion del modo de vida es etnogréfico, a pesar de que no haya una
sistematizacion de los datos (también como hemos visto en el anterior capitulo). Por lo tanto
larelacion formal/contenido se ve entre las mini-secuencias (forma/significante desde una
concepcion clasica) y el modo de vida (contenido/significado desde la concepcion clasica).
Por eso en mi andlisis, como yalo he dicho, voy air viendo las relaciones entre el quéy el
como. Al mismo tiempo, a modo de conclusionesy para complgjizar el andlisis pretendo

poner en juego también los conceptos que he desarrollado en |os capitul os anteriores.

La estructura dramética de la pelicula, claramente, esta organizada en inicio, nudo y

conclusién. Como veiamos mas arriba que Henley (2006) sefialaba que las peliculas
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etnogréficas seguian la estructura de un ritual, en este caso la pelicula de Blomberg sigue la
estructura de un vigje. En laintroduccién vemos los preparativos para el mismo, en el nudo de
la obra vemos lainteraccion con losindigenas y en la conclusién lavuelta. Esta es una
caracteristica del modo de representacion expositivo. Sin embargo creo que un elemento
novedoso parala época es mostrar latrastienda del vigje. La mayor parte de las peliculas

etnogréficas de la época no |o hace, simplemente el investigador aparece en el campo.

Cuando Nielsen llega al “campamento jibaro” se comienza, desde el primer plano de la
secuencia 3, adescribir el modo de vida jibaro. La estrategia que utiliza Blomberg esla
interactividad. Con esto me refiero a que los indigenas se representan a si mismos, pero no
son ellos quienes deciden qué hacer. Reciben 6rdenes de que hagan lo que “siempre hacen”,
provocando larisa de ellos mismos. Lo mismo sucede con Nielsen, sin embargo a él pocas
veces se o ve sonreir. La interactividad puede tener dos lecturas: por unlado si o vemos
desde el modo de representacion expositivo, cabe aplicar el concepto tedrico de “taxidermia”
(Rony 1996), como veiamos en €l capitulo 2. Ahora, si lo leemos desde e modo de
representacion reflexivo la actuacion de los personajes también permite la revelacion del
dispositivo de filmacién. A Blomberg, por momentos, e interesa captar cuando los indigenas
miran alacamara, por eso elige un acercamiento desde |os primeros planos o planos medios
con un lente teleobjetivo. Como hemos visto en los capitulos 2 y 3, €l realizador buscaba los
retratos, pero desde un punto de vista ludico, que no se correspondia con |os estudios
antropol 6gicos positivistas de la época. A pesar de estar construido el viaje como drama, las
historias pequefias son contadas en tono ludico y anecddtico. Lo poético de | as acciones

cotidianas es una caracteristicas del modo de representacion expositivo.

Este tipo de propuesta se conjuga con la utilizacion de planos generales fijos o con leves
paneos, donde hay situaciones que intenta “mostrar todo” y por lo tanto la camara se algja.
Tanto a inicio como €l final del vigie lo construye desde este tipo de planos, pero también en
algunos momentos dentro del campamento. Lo que marca el contrapunto con laimagen esla
voz en off. Utilizar lavoz en off solo para que el espectador mire o que pretende el realizador
es una de las caracteristicas que marcaron alos filmes etnograficos y alos documentales de
principios de Siglo XX (porque ademés no existia el sonido sincrénico). Por momentos
describe simplemente o que vemos en pantalla, pero por momentos se desligay da
interpretaciones de lo que sucede. Esto se puede ver claramente en la secuencia 3, en la

presentacion de los jibaros, cuando desde un primer plano vemos a un indigena riendo pero en
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la explicacién Blomberg nos habla de que son violentos y salvajes. Como veiamos también en
el capitulo 3, alo largo de toda la pelicula Blomberg construye estaimagen “ambigua”,
caracterizada por Muratorio (1994), Fitzell (1994) y Hall (1997). A partir de la construccion
de estaimagen hay una carga de exotizacion muy grande en la pelicula: en la mayor parte del
tiempo se marca claramente unalinea entre Ellos- Nosotros, desde laimagen y desde el
discurso. Por momentos se los exotizay relativiza rescatando por qué Ellos son diferentes a
Nosotros. Este punto tiene que ver con la construccion del modo de viday se alinea con el
paradigma positivista de principios del Siglo XX que estaba sucediendo en la Antropologia.

El g emplo més claro lo podemos ver en la secuencia 3 cuando se muestra desde un primer

plano una cabeza reducida.

Sin embargo, la mirada de Blomberg no eslineal y tienen algunos elementos del modo de
representacion reflexivo (a partir de lainteractividad puesta en plano) que complgjiza el
andlisis. Pienso que el realizador construye una mirada propia, en el encuentro entre el punto
de vista occidental y el amazonica (esbozado), donde €l realizador intenta por momentos
construir un Otro que no sea solo lo exdtico. Intenta ver, de una manera superficial, en el

crucey en loslimites de cada cultura qué es |o nuevo que surge.

4. Analisisde “Vikingos en lasidlas de lastortugas gigantes” (1936)

A continuacion voy aredlizar el andisis de etnograficidad de “Vikingos en lasislas de las
tortugas gigantes” (1936) filmada por Rolf Blomberg. Los criterios que voy atomar son los

modos de representacion y las narrativas como realicé en el anterior andlisis.

4.1. Primera Secuencia.- Objetivo: Presentacién

(PG) Enlasidas delastortugas, en el Pacifico, existe una colonia escandinava. Santa Cruz,
hace 10 afios, estaba habitada por gigantes tortugas y grandes iguanas. Aqui 10s noruegos
han construido sus casas. (PG) El gran terrateniente es Arthur Wormuller. Un alto vikingo
gue hallé su paraiso: sol, vientos salados, cielos azulesy un jardin (PP) con arboles dericas

papayas. Wormuller piensa que este afio los frutos son muy pequefios (PG).
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La pelicula comienza con un paneo de derecha aizquierda de un plano general delaisla. La
tomatiene una altura casi aérea, fue hecha desde una montafia. El lente que utiliza es un gran
angular, por lo que las casas se ven pequefias en un paisaje gigante. Este plano funcionaa
modo de presentacion del paisaje, como extrafio, exético, inmenso y deshabitado. Lavoz en
off, realizada por Rolf Blomberg, remarca ese caracter. Alli el realizador nos cuenta que vive
la colonia escandinava (figura 4.46). En este sentido hay un Nosotros (escandinavos) que vive
en un espacio extrano. El “Nosotros” se construye no sélo por |o que vemos en pantalla, sino
por € contexto de circulacion en el cua estuvieron las peliculas. Recordemos que los filmes
eran proyectados en grandes teatros en Estocolmo, como hemos visto en el capitulo 2. Los
nordicos se veian a ellos mismos en la pantalla, muchos eran familiares, amigos y conocidos

de los persongjes de la pelicula.

El siguiente es un plano general de Wormuller, colono de lasislas, caminando y observando
las plantas (figura 4.47), para luego pasar a un plano medio (alaaltura de los o0jos) donde el
mismo personaje toca una papayay miraalacamara (figura 4.48). A pesar de que no lo
escuchamos, este persongje habla de frente ala cdmara. Revela de este modo €l dispositivo de
filmacidn, la cAmara no estainvisible sino que participa de la situacion (modo
reflexivo/interactivo). Un dato importante desde el discurso es que Blomberg nombra al
personaje que vemos en pantalla con nombre y apellido, lo individualiza. Intenta ademés

desde lavoz en off esbozar el punto de vista de Wormuller, a decir o que pensaria

Los rasgos de etnograficidad que he encontrado son: 1) Lalucha del Hombre contrala
Naturaleza. 2) Utilizacion de planos generalesy fijos. 3) Descripcion de lavoz en off delo

gue sucede en laimagen. 4) Interactividad. 5) Punto de vista nativo.

4.2. Segunda Secuencia.- Objetivos: Familia Stampa

Esta secuenciala he divido en dos partes: parte A como presentacion, parte B como pesca.

Considero alas dos partes dentro de la misma secuencia ya que tratan sobre la misma familia.
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Parte A.- Presentacion

(PG) Cerca vive Christian Sampa, también noruego, y su esposa, quien vino sola de Noruega
(PG) para unirse a su amor dejuventud. En Santa Cruz nacio Anne, (PP) la primera nativa
de estasislas. Los nifios necesitan leche, (PG) por eso papa Stampa trajo chivos salvajes que
abundan en esta isla. (PG) El chivo le dice al burro “¢Qué buscas aqui? jVete!”” (PG) (PG).

Con un plano general de la casa (figura 4.49), comienza presentando a lafamilia Stampa
mientras que ellos saludan ala camara (interactividad). Luego pasa a otro plano general

donde laesposay la hijale estan arrojando comida a los animales (figura 4.50). Aqui se
esboza la ensefianza familiar, desde la cotidianeidad. La hijamiraalacamara, dando a
entender ademas, que estan actuando para ella (interactividad). En el siguiente plano (PP ala
alturade los 0j0s), la nifia se detiene y mira directo ala camara (figura 4.51). Luego en los
siguientes dos planos generales, la madre esté sacando leche del chivo y la nifia contindia
mirando ala cémara, extrafiada ella con la presencia del realizador. Mientras, en lavoz en off,
Blomberg recrealo que e chivo diria, dando un tono Iudico y anecdético ala situacion (figura
4.52).

Elementos etnogréficos. 1) Interactividad. 2) Tono ludico. 3) Formas de aprendizaje familiar.

Parte B.- Pesca

(PG) Durante nuestra visita, Sampa trabaja en su barco pesguero. (PM) Ahora no podremos
ir de pesca. El aventurero islandés Walter Finssen, (PG) que también lleg6 a lasidas, (PG)
colabora con €l trabajo y €l barco quedara muy bien al final. Sampa desmonté el motor en
tierray asi logré un excelente aserradero. (PG) Con el barco en tierra, Sampa prueba suerte
con lared en lalaguna. (PG) El vigoy fuerte Finssen ayuda. (PG) Es emocionante esperar

el botin. Abundan peces de todas las especies tiburones tigre, gigantes manta raya o
hermosos peces miniatura. (PG) El chapoteo anuncia éxitos... “Es una buena pesca, tan
buena como los arenques de Islandia’™ piensa Finssen. (PP) En lared siempre caen rarezas,

(PP) este pez globo se infla de inmediato (negro)

Durante esta parte de la secuencia se narra el antes, durante y después de la pesca. Vemos una
progresion lineal (narrativa clésica) que comienza con la preparacion del barco (figuras 4.53 y

4.54), luego la pescaen el mar y por ultimo los peces en lared. La continuidad temporal lava
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construyendo con una serie de elipsis entre planos, donde no cambia el encuadre por |o que
provoca saltos en el montgje. La camaratodo el tiempo filma alos pescadores que estén en la
costa, mientras traen lared de pesca, que esté fuera de campo. Blomberg nunca pierde de
vistaque € ge de su pelicula que son las personas (figura 4.55). Retratar el modo de vida
nativo es uno de sus objetivos. A su vez se siguen marcando las “rarezas” del lugar,
exponiendo por gjemplo a pez globo (fig. 4.57). Toda esta secuencia esta filmada desde
planos generales, a excepcion de los que centra en los peces, donde utiliza cdmara en
movimiento y primeros planos. Esboza en esta parte el pensamiento de Finssen, intentando

acercarse a un punto de vista nativo (fig. 4.56).

Elementos de etnograficidad: 1) Narrativa clasica. 2) Exotismo del lugar. 3) Punto de vista
nativo. 4) Retrato del modo de vida

Secuencia 3.- Objetivo: Familia Lundberg

La secuencia 3 comprende lamayor parte de la pelicula. Blomberg se centraen lafamilia
Lundberg y acompariia a ellos durante diferentes actividades que se presentan como
cotidianas.

Parte A.- Presentacion

Las partes altas son fértiles. Aqui viven los suecos Lundberg: John, su esposa Kaj y la

pequefia Gloria. (PG) Viven en laisda mas de un afio e invierten su tiempo en la agricultura

Con un plano general de la casa, fijo, similar ala presentacion de lafamilia Stampa, iniciala
secuencia de lafamilia Lunberg (narrativa clasica). John saluda ala camaraal salir de su casa
(figura 4.58, interactividad). EI comienzo sirve para presentar a los tres persongjes. John, Kgj
y Gloria, donde se los ve mirando ala camara desde un plano general (figura 4.59). Es

importante sefialar que identifica desde el nombre alos tres integrantes de lafamilia.

Elementos de etnograficidad: 1) Narrativaclésica 2) Interactividad. 3) Presentacién de los

persongjes por el nombre.
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Parte B.- Agricultura

(PG) “jVengan! jVengan!” grita Gloria. “jSorpresa! jEl arbol de higos ya ha dado fruto!”
(PM) (PG) Estas son plantas de otoy, que tienen deliciosas raices. (PG) Con una sola planta
se obtiene alimento para todo el dia. Se cosecha un balde lleno de otoy. Con orgullo, Gloria
muestra (PP) un par de grandes tubérculos. (PG) El azicar no falta con las frondosas y
verdes cafias. El S. Lundberg nos muestra como extrae el jugo de cafla. Escoge unas cafias
gruesas. (PG) Con €l burro Ollay € control de Gloria para evitar las huelgas, se vuelve un
procedimiento sencillo. Este aparato es obra de Lundberg, (PG) es su propia patente. Hay

gue ser autosuficiente, pues aqui no hay comercios.

Blomberg en esta parte muestra como cosechan higos y otoy (yuca) y como se procesa la cafia
de azlicar. Los productos son expuestos a camara por la nifia (figuras 4.60 y 4.61), desde
primeros planos (modo reflexivo/interactivo). La altura de la cAmara cuando lafilmaa Gloria
es al nivel de los 0jos, aunque mantiene la planificacion de planos generales como
predominantes (figuras 4.62 y 4.63). Toda lafamilia Lundberg interviene en estas actividades,
volviendo a exponer la ensefianza familiar. Kgj, la esposa de John, siempre permanece en las
actividades cercade la casay con la nifia, nunca aparece sola. La cosechay la muestra de
resultados del higo, el otoy y la cafia de azlicar, se vuelve a construir desde la progresion
temporal lineal (narrativaclasica). El montagje es continuo. Desde el discurso se remarca el

caracter de “familia autosuficiente” (figura4.64), sola, aislada de “la civilizacion”.

Elementos de etnograficidad: 1) Lucha del Hombre contrala Naturaleza. 2) Interactividad. 3)

Ensefianza familiar. 4) Narrativa clasica

Parte C.- Caza de animales (cerdos salvajesy tortugas marinas)

(PP) La carne tampoco falta, con tanto cerdo salvaje. (PG) Los perroslorastrean, y lo

acorralan hasta que llega el cazador. (PG) Los cerdos no pueden salvarse. (PG) (PG) Aqui
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esta el cazador, buen tiro, disparo y caida. ““jFuera de aqui perros!”” (PG) Ahora es su turno,
por el buen trabajo reciban su paga. (PG) Olla carga al cerdo y Kaj prepara ricas chuletas.
(PG) También esrica la sopa de tortuga. En las lagunas nadan grandes tortugas y es facil
atraparlas. En el agua clara se las ve facilmente (PG) porque reaccionan muy lento solo al
ser arponeadas. Esta, furiosa, quiere salvarse, jala y golpea con sus aletas. Pero luego tiene
gue darse por vencida y convertirse en sopa de tortuga. (PG) Junto la carne, se obtiene
aceite, buen sustituto de la mantequilla. (PG) En una buena jornada |os colonos traen entre
25y 30 grandes tortugas y tienen carne y aceite para largo. Este ejemplar no es tan buen

mozo...(PP) pero su sabor es exquisito.

En esta parte se construyen dos pequefias situaciones separadas: por un lado la caceria de un
cerdo salvajey por otro la caceria de una tortuga marina. Ambas partes estan divididas por un
plano negro. La primera se construye desde planos generales, pero esinteresante que la
secuencia comienza con un primer plano del cerdo acorralado (figura 4.65), dando
dramatismo ala historia. John aparece desde la derecha del plano (figura 4.66), le dispara al
cerdo y hay un rapido paneo de derecha aizquierda, que con un movimiento muy preciso
encuadra al cerdo cuando caey es atacado por |os perros. Este momento es el climax dela
pequefia situacion dramatica; luego John le da las visceras del cerdo alos perros (figura 4.67)
y la secuencia desenlaza (narrativa clasica). John ademas esté solo, por lo que podemos
entender, lgjos de la casa. Hay también una pequefia construccion del héroe (narrativa

clasica).

La segunda situacion, la caceria de latortuga marina, es filmada con planos generales (méas
abiertos que los de la anterior secuencia) desde la costa de la laguna (figura 4.68). El espacio
se amplificay los persongjes (Christian Stampa, Wold y John Lundberg) que se ven arriba del
barco quedan pequefios. Desde el discurso, Blomberg narracomo si estuviera adentro mismo
del barco, nos describe o que esta sucediendo alli. Este recurso ancla nuestra mirada en el
bote, nos genera una pequefia situacion de drama. Luego hay un plano general pero mas cerca
de los persongjes, ya que es e momento donde sacan alatortuga del agua (figura 4.69) para
luego desenlazar en €l primer plano de la tortuga agonizando en la costa (narrativa clasica,
figura 4.70). En esta situacion el trabajo en conjunto vuelve a aparecer, ya que se ven ados

personas que acomparian a John en el barco.
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En toda la secuencia, desde el discurso, en ninglin momento se pierde el tono banal, hasta cas
[Gdico, a pesar de estar matando animales. Se intenta construir |o cotidiano, desde la
progresion de las acciones pero también desde |os cuerpos habituados a ese tipo de préacticas.
Los colonos se desenvuelven con total confianza en ambientes que a nosotros, como
espectadores, nos parecen extrafos. La formade caminar y sus movimientos nos da la pauta
de gue no son foréneos, que viven alli desde hace mucho tiempo y que realizan esas mismas
actividades todos los dias.

Elementos de etnograficidad: 1) Lucha del Hombre contrala Naturaleza. 2) Retratar el modo
de vida, desde la cotidianidad. 3) Narrativaclésica. 4) Tono ludico

Parte D.- Caza de animales (tortugas terrestres e iguanas)

(PG) En € corredor seco de la costa se encuentran tortugas-elefante, las mas grandes del
mundo. (PG) Aqui han encontrado una. Aterrada, se esconde en su caparazon y permanece
como unaroca (PG) Es posible apoyarse sin peligro. (PG) Para voltearla se necesita fuerza.
Los mas grandes pesan mas de 400 kilos. (PP) Esta es una tortuga gigante de bolsillo. (PG)
Wold saca toda una colonia de crias que recolecté en el camino. Son buena mercancia de
intercambio (PG) con los lujosos yates y barcos pesqueros. (PG) Entre los cactus hay pocos
animales, por 1o seco e inhospito. Pero descubrimos algo: una iguana detierra en su
madriguera. (PM) Aqui sale. (PG) Es temperamental y muerde con eficacia. También (PP)
tiene un perfil aterrador. (PG) Ira del saco a la alacena, ser4 una buena sopa de cola de
iguana. (PG)(PG) Otra intenta escaparse pero es atrapada y se unira en la olla a su hermana

en desgracia.

Con lamismaldgica que la anterior secuencia, tanto la caceria de tortugas gigantes terrestres
como la de iguanas, estan construidas con una estructura narrativa clésica. En el comienzo se
muestra a |l os persongjes buscando al animal, luego lo encuentran y por Ultimo lo cazan para
llevéarselo. En la parte de | as tortugas, comienza con un plano general donde podemos ver a
John'y aWold (su ayudante) en un paisaje saturado de cactus gigantes. Los dos personajes
guedan pequefios en relacion alas plantas (figura4.71). Luego, ambos personajes encuentran
unatortuga gigante y la voltean (figura4.72). En e siguiente plano Wold, el compariero de
John, muestra a camara unas pequefias tortugas mientras que desde la narracion en off se
explica que sirven de intercambio (figura 4.73). Aparece un nuevo elemento en la
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construccion de la economia de los Lundberg que es €l intercambio y por lo tanto el contacto
con “Otros”. En el siguiente plano Wold saca a las pequefias tortugas de su bolsillo y las
guarda en un sombrero que sostiene John (figura 4.74), lo que constituye el Ultimo plano dela

primera parte de la secuenciay por lo tanto el cierre narrativo de la misma.

En la segunda parte de la secuencia, Blomberg comienza la caceria de laiguana marcando
desde el discurso el carécter “seco e inhdspito” del paisaje con un paneo deizquierdaa
derecha desde un plano general que sigue aWold y a John (figura4.75). Luego, en los planos
siguientes, se muestra desde primeros planos alaiguana atacando y desde el discurso se
refuerza su carécter violento. La cdmara esta picada, manteniendo el punto de vistade los
exploradores (figura 4. 76). Luego se expone a laiguana a camara con un primer plano
marcando desde el discurso “el perfil aterrador” quetiene (figura 4.77). El Ultimo plano de
esta parte tiene la misma planificacion que el de lafigura 4.76, pero vemos a Johny aWold

metiendo laiguana en una bolsa.

Elementos de etnograficidad: 1) Lucha del Hombre contrala Naturaleza. 2) Retratar el modo

devida. 3) Narrativa clésica. 4) Tono ludico.

(PP) Su prima, la iguana de mar, vive entre la lava y come algas. (PG) Tiene un grotesco
aire prehistorico...(PG) un dragdn de cuento en miniatura. (PG) ¢Donde esta nuestro
amigo? Ahi viene. (PM) Una se escap0 pero esta si posara para la camara. (PP) Como
consciente de su apariencia, voltea la cabeza apenada. Tal vez es mejor (PG) que tome un
bario calmante. Uy, qué veloz es! (PG) Finalmente otros islefios. 10s lobos marinos. Su vida
es deliciosa y juguetona, se bafian todo €l dia y descansan en lasrocas. (PG) Esta familia
toma su siesta de la tarde, es envidiable. (PG) Un colono con malas intenciones, planea
secuestrar una cria. (PM) Pero, cuidado, porque el vigjo jefe protege a su familiay lo
persigue hasta la playa. (PP) Aun asi, atrapd a una cria. Y otra vez (PG) el vigjo descubrio €l
secuestro. (PG) (PG) “Hay que espantar a esta gente que viene a lasislasy rompe nuestra

tranquilidad™ (PG) filosofa el vigjo mientras regresa y se sumerge en la deliciosa agua.

En la Ultima parte de la pelicula Blomberg, la cual la he separado en una nueva secuenciaya
gue se desliga de lafamilia Lundberg, se detiene a observar alasiguanas marinasy alos
lobos de mar. El objetivo de esta parte ya no es la caceria, sino la contemplacion. Al

comienzo desde primeros planos sigue alasiguanas en las rocas (figura 4.79). Luego, cuando
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aparece Wold y se le escapa una, refuerza el tono ludico (figura 4.80). Blomberg se extrafa
de estos animales, los asigna al pasado como animales prehistéricosy se asombra de su
aspecto rustico. Sin embargo sigue manteniendo el tono ludico desde el discurso. Ademés,
intenta utilizar la camara como si fuera de fotos, tomar un gemplar y exponerlo desde un

primer plano (figura 4.81).

Por dltimo, en la parte de los |obos marinos, se plantea el desafio de robarle unacriaala
familia de lobos para exponerlo ala camara. En tono de juego un colono se acerca alacosta
(figura 4.82) pero en el siguiente plano sale el jefe de lafamilia de los lobos marinosy lo
persigue (figura 4.83). De todos modos el colono atrapa alacriay la muestra a camara.
Blomberg le recrealavoz a jefe de lafamilialobo, marcando que los foréneos son los
colonosy que rompen con latranquilidad del lugar. Toda esta secuencia esta filmada desde
planos generales, excepto cuando se muestran |os pequefios animales ala camara con
primeros planos. Lo interesante es que a Blomberg no le importa la cria de lobo marino por si
sola, sino que registratodo o que les cost6 conseguirlo. La situacion deir abuscar alacria
del lobo marino, fue disparada por la camara (interactividad). La peliculafinalizasin un cierre
claro, definido. Todala pelicula esta construida en base a pequefias situaciones, y d finalizar
unade €ellas se termina el filme. No hay una estructura dramética general que atraviese a toda
la pelicula, sino que la narrativa se desarrolla en peguefias estructuras gque tienen un

comienzo, un desarrollo y un final, como son las de la caceria.

Elementos de etnograficidad: 1) Tono ludico. 2) Performatividad
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Las 37 imagenes que se despliegan a continuacién son fotogramas capturados de la pelicula “Vikingos
en lasIdasdelas Tortugas Gigantes” (1936), Rolf Blomberg.

Secuencia 1

Figura 4. 45, Presentacion Figura 4.44. Presentacion Figura £.47. Arthur Wonn-Muller
de Arthor Worm-huller

Figura 430, Anne

Figura 4.51. Dialogo del chive con el burro

Secuencia 2, Parte B

Fig. 4.55. Punto de vista de W.F.  Figura & 56. Detalls de pez globo

Secuencia 3. Partes Av B

Fig. 4.57. Preseatnacion de los Fig. 4.58. Familia Lundberz Fig. 4.50. Anpe zefiala un fraso
Lumdberg

141



Continnacion secuencia 3 partes A y B.

Fig. 4.61. Joln Lundberz
cortando uea cafia de azicar

Fig. 4.63. La familia L andberg unlizando
una maguina que ellos mismos cresron
Secuencia 3, Parte C

r g

volteando uns tormiga glgante

Figura 4.74. Tortugas gigantes pam mtercambio
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de [a catia da azicar

Figura £.72. Cria de tormga gigante




Secnencia 3, Parte D

Figara 4.76. Cacenia de lagarto  Figura 4.77. Primeer plano del lagarto awzpado

Figura 4.78. Fin de Ia caza

Secuencia 4

Figtira 482" Coldut intentando Hgt‘a#ﬁ!"ﬂmﬁ de 1z familia
atrapar la cria de lobo marino t lobo marino
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4.4. Conclusiones

En esta pelicula Blomberg sigue manteniendo como gje formal la construccion de mini-
secuencias. Cada una de ellas, como hemos visto, narra diferentes situaciones cotidianas de
subsistencia de los colonos en las islas. |a caceria, la recoleccion, lafabricacién de azlcar,
entre otras. En este sentido, la pelicula se basa en la lucha cotidiana de | os colonos por
subsistir ante un ambiente hostil. A partir del mencionado €je formal, Blomberg segment6 ala
pelicula seguin las actividades, pero también segun las familias. Por un lado nos muestraalos
Lundberg, por otro alos Stampay por otro, brevemente esbozado, alos Worm-Muller. De
este g e formal se disparan sub-ges que |o sustentan, ellos son: lalucha del Hombre contrala
Naturaleza, la utilizacion de planos generalesy fijos, descripcién con lavoz en off de lo que
sucede en laimagen, interactividad, punto de vista nativo, nombresy formas de aprendizaje

familiar, narrativaclasicay retrato del modo de vida.

La estructura en mini-secuencias contribuye por un lado a ver alas familias como aisladas,
donde cada una de ellas actua autbnomamente. Si bien en algunas secuencias vemos la ayuda
de otras personas genas a grupo familiar, como en la secuencia 2 a Finssen ayudando alos
Stampa 0 a en la secuencia 3 aWold ayudando alos Lundberg, se priorizaa nucleo familiar
como gje narrativo. En general, aparecen el padre, lamadre y la hija trabajando juntos, dando
cuenta de la ensefianza familiar. Ademas las mujeres solo aparecen cerca de la casa como
personajes secundarios, mientras que |os hombres (padres de familia) son los que salen de
caceriay toman el protagonismo. Nombrar a cada uno de 10s personajes que aparecen es un
rasgo distintivo de la pelicula, ya que nos permite identificarlos. Pienso que esto tiene que ver
con larelacion empética que Blomberg que tenia con |os persongjes (como hemos visto en el
capitulo anterior), pero también con una intencién de que aquellos que lo vean en Suecia
puedan reconocer alas familias. Ademas, bajo esta estructura, Blomberg nos da a entender
gue los grupos familiares no tienen relacion con la “sociedad occidental”, solo se esbozaen la
secuencia 3, en la parte D, donde Blomberg explica que roban peguefias tortugas para el

intercambio con |os cruceros.

Por otro lado, la estructura de mini-secuencias al segmentar las actividades y las familias,
intenta construir unaidea general del “modo de vida colono”. Bgjo unateoria funcionalista

(como hemos visto en el anterior capitulo), Blomberg intenta ver como la suma de actividades
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cotidianas da laidea de un todo general. Con este Ultimo punto me refiero a ala descripcion
de cada una de | as actividades diarias que contribuye a generar laidea de un “modo de vida”.
Blomberg quiere explicar como es que viven los escandinavos en “tierras lejanas”, y paraello
intenta dar unaidea general de su forma de vida. Recordemos también, que como hemos visto
en el capitulo 2, las peliculas circulaban en Sueciay por lo tanto el publico tenia mucho que

ver con lo que veia en pantalla

Blomberg establece una cercania con los persongjes del filme, pero una distancia con €l
paisgje. Como habiamos visto en el anterior capitulo, la relacion entre Blomberg y |os sujetos
eramuy buenay eso se ve reflgjado en la pelicula a partir del acceso que tiene atodas las
actividades que filmay alas miradas a camara de |os sujetos. Las miradas a lente de la
camara por parte de |os personajes marcan, no solo larevelacion del dispositivo de filmacion,
sino también una actuacién para ella. A muchos de |os persongjes se los ve conversando (a
pesar de que no escuchamos) detras de camara, quizés recibiendo 6rdenes del realizador. La
interactividad por lo tanto es parte de la relacion que Blomberg establece con |os sujetos y
gueda expresada en cada una de las mini-secuencias, muchas veces a través de primeros
planos (por g emplo ver en la secuencia 2, el primer plano de Anne). Con respecto al paisaje,
afirmo que Blomberg tenia una vision de desierto, desolacion y aislamiento, casi un terreno
virgen. Esto se ve através de la utilizacién de |os grandes planos generales, con la utilizacion
del lente gran-angular y con lavoz en off marcando |os extrafios animales que viven ali,

como si se tratara de un mundo prehistorico.

Con respecto ala construccion de un punto de vista nativo, pienso que hay un esbozo del
mismo a intentar decir en lavoz en off 1o que pensarian |os personajes. Con esto me refiero a
gue Blomberg genera un contrapunto entre sonido e imagen, separandose de la descripcién
meramente expositiva, que intenta ampliar el sentido de laobra. A lavez, cuando Blomberg
eshoza este punto de vista nativo, 10 hace en la comparacién con el pais de origen del
personaje. Por g emplo, en la secuencia 2 cuando filman la pesca, Finssen aparece de espaldas
y Blomberg dice ““Es una buena pesca, tan buena como los arenques de Islandia’ piensa
Finssen. Al mismo tiempo, Blomberg esboza también un punto de vista de los animales que
filma. Intenta darle voz a los animales que observa, ya que muchas veces toman protagonismo
en la construccion de las mini-secuencias. Cada una de las mini-secuencias tiene un animal o
una planta como € e, que pueden ser lagartos, iguanas terrestres, iguanas marinas, tortugas

gigantes, tortugas marinas, cerdos salvajesy burros, mientras que las plantas son papayas,
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otoy (yuca) y cafia de azlcar. Generar € punto de vista de ellos es una herramienta para
construir el tono ludico y anecdético del filme. Por ggemplo en la secuencia 2, vemos aun
chivo comiendo y a burro de lafamilia Stampa intentando robarle la comida, mientras que la

voz en off dice “El chivo le dice al burro “¢Qué buscas aqui? jVete!”.

Por ultimo, la narrativa clasica se sigue manteniendo en esta pelicula. Cada una de las mini-
secuencias tiene una introduccion, un nudo y un desenlace, donde se detallan |os pasos por
gjemplo de la pesca (fabricacion de la canoa, pescaen si y resultados de la misma), o caceria
de lagartos (busqueda, caceriaen si y resultados) entre algunos g emplos. En la estructura
narrativa general de todala pelicula hay una cuestion que es curiosay es que no hay un cierre
narrativo concreto. Si bien hay una pequefia introduccion, dado que en los primeros planos de
pelicula Blomberg presenta el paisaje y una descripcion general de los colonos, €l final de la
pelicula se diluye con la Ultima secuencia, la de los lobos marinos. Sin embargo, la estructura
narrativa general sigue respondiendo alos canones clésicos, con un montaje continuo que da
|aidea de una continuidad espacio-temporal y persongjes cerrados. La voz en off describe lo
gue vemos en pantalla, sumado ala utilizacion de planosfijosy generales, hace que el filme
responda en muchas partes a un modo de representacién expositivo. La pelicula de Blomberg
es claramente mimética, pero en parte desafia los canones de la época, y eso eslo que

construye su mirada.

5. Conclusiones: Analisis comparativo entre las peliculas

Al establecer una comparacién entre las categorias de etnograficidad de las peliculas
“Vikingos en lasislas de las tortugas gigantes” (1936) y “En cancaalatierradelos
reductores de cabezas” (1936), ambas filmadas por Rolf Blomberg, encuentro similitudesy

diferencias. A continuacion voy a desarrollar |os puntos en comun:

Laluchadel Hombre contrala Naturaleza es uno de |os g es de las dos peliculas. En ambas se
presenta al paisaje como hostil, extrafio, exético, inmenso y deshabitado y es alli donde las
personas deben elaborar estrategias para poder sobrevivir. Desde el discurso se remarca este
aspecto pero también desde la eleccién de los encuadres. Siempre cuando desde lavoz en off
se habla del paisgje, se eligen planos generales, donde |as personas quedan pequefias en

tamarnio. Por lo tanto, la eleccion del encuadre (y del lente gran-angular) no es aleatoria. Esto

146



sucede tanto en el vige que hacen los exploradores en “En canoa...” como en la presentacion

del lugar en “Vikingos...”.

Ambas peliculas apuntan aretratar el modo de vida de la comunidad: losjibaro por un lado y
los colonos por el otro. A partir de filmar situaciones donde la gente del lugar realiza
actividades, en su mayoria econémicas, Blomberg intenta acercase ala cotidianidad de esas
situaciones. La cdmara no estainvisible ni a persongje que vemos en pantalla, ni a
espectador. Por momentos revela su presenciay desata situaciones que son exclusivamente en
funcion de ella. Laidea que se intenta construir es que |os personajes “hacen lo que hacen
todos dias”, pero lacdmara no permanece oculta. En las dos peliculas se observan situaciones
gue los persongjes hablan fuera de campo, como si les estuvieran dando indicaciones. A esto
yo lo llamo “performatividad”. Sin embargo ambos filmes tienen en general mas
caracteristicas del modo de representacion expositivo: voz en off del realizador, gran cantidad
de planos generales y fijos, autoridad marcada en el realizador, no hay unatotal revelacién del

dispositivo de filmacién y la camara muchas veces permanece oculta.

El esbozo de un “punto de vista nativo” esta también en ambas peliculas. Blomberg intenta,
desde lavoz en off, acceder alos pensamientos y las palabras que dirian los personajes que
aparecen en pantalla. Ademas hay un acercamiento desde el punto de vistade lacamara, ya
gue los filma desde planos medios y primeros planos. Sin embargo la palabra siempre latiene
Blomberg y va marcando lo que quiere que veamos. La autoridad en ambas peliculas latiene

el redlizador en todo momento.

También, ambas peliculas se corresponden plenamente con el canon de representacién del
paradigma mimético a través del modelo del “observador invisible” que proponea Pudovkin
en 1926 (Bordwell 1996). Recordemos que este model o propone ala camara como
“humanizada”, semejante aun ojo humano. Por lo tanto |os movimientos debian realizarse
como s se tratara de una persona “real” gque esta viendo la situacion en ese momento y por lo
tanto deberian ser imperceptibles, la altura de la cAmaratendria que estar elevada ala altura
del nivel delos ojos, el montaje debe ser “invisible” y el espacio debe ser continuo y
uniforme. La construccion narrativa clasica a partir de la continuidad del montgje, de la
estructura (de introduccion, problema, y desenlace) y el desarrollo de los persongjes, la
podemos ver también en ambas peliculas. Sin embargo lo utilizan de diferentes formas como

veremos en las diferencias.
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Las dos peliculas usan el tono ludico, la vanalizacion y desproblematizacion de las
situaciones. Esto se da especialmente desde la voz de Blomberg pero también desde la
musicalizacion. Seintenta desde el humor que el espectador establezca unarelacion de
empatia con el “Otro”. A lavez, lo ladico contribuye al ritmo filmico de la pelicula,
liberdndola solo del carécter informativo. Con esto Ultimo me refiero a que no todo es
informacion directa, sino que Blomberg utiliza pequefias secuencias para darle “aire” al

espectador.

Las diferencias que encuentro entre ambas peliculas son:

En “En canoa...” las acciones que se narran no son progresivas, como si sucede en
“Vikingos...”. Con esto me refiero a acciones como la preparacién de la chicha que podemos
ver en la primera pelicula, donde solo se muestra una fase del proceso de produccién. La
mujer masca yuca frente alacamaray luego, en el siguiente plano, aparece sirviéndoles alos
exploradores. En la segunda pelicula, las actividades que realizan los personajes se ven con
mayor detalle. Tanto en la escena de la caza del cerdo salvaje como en la pesca, vemos €l
proceso de preparacion, la caza o la pesca mismay luego los resultados. Es una accion que se
desarrolla siguiendo una estructura dramatica de la narrativa clasica, con introduccion,
problemay desenlace. Esta misma estructura aparece como formato de toda la pelicula de “En

canoa...”, como unvige.

Otra de las diferencias que veo es el punto de vista de lacdmara. En “En canoa...” muchas de
las situaciones estan filmadas con una angulacion picada, mientras que en “Vikingos...” la
mayoria de los acercamientos los hace al nivel delos ojos. Poner lacamaraa nivel delos

0j 0s nos da una relacion de horizontalidad con el que estamos filmando, ponerla por encima

de él, es quizéas, un signo de autoridad.

Otra de las cuestiones que aparece en la pelicula “Vikingos...” y en “En canoa...” no, esla
ensefianza familiar y las relaciones intergeneracionales. En la primera pelicula, muchas de las
actividades que muestra, son realizadas por todalafamilia. En la segunda, la mayoria de los
personajes estan solos. En la primera se destaca lo colectivo, en lasegundalo individual. Sin
embargo, a pesar de marcar lo colectivo en “Vikingos...”, hay unaindividualizacién de los

personajes a partir de darles un nombre, que en “En canoa...” no lo hay. Esto es un rasgo
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distintivo que me parece importante, ya que en la primera pelicula, Blomberg presenta alos
persongjes individualmente, mientras que en la segunda solo vemos una masa indistinguida de
gente. Al que reconoce Blomberg en “En canoa...” esal jefe de la comunidad, llamado

Chumbela. El resto de las personas no tiene nombre.

Desde el discurso, hay una diferencia muy importante. En la pelicula filmada en la Amazonia,
Blomberg por momentos marcala “cara oculta” que tienen los indigenas, que es su lado
salvgje. Si bien en lasimégenes se los muestra sonriendo, nos dice desde el discurso que son
crueles. Lareduccion de cabezas, como rasgo exotico de losjibaros, es el nicleo de la
pelicula. Laalteridad, en el momento que se los presenta y luego, que se muestra una cabeza
reducida, se construye desde |o exdtico. En esa parte de la pelicula, selos cosificay selos
detiene en @ tiempo. Se remarca el rasgo méas salvae del salvgje. Ahora, si analizamos
“Vikingos...”, vemos que no hay un doble discurso. Blomberg narralas actividades que
realizan los colonos como si €l también lo fuese. Si bien nunca utiliza la primera persona para
la narracion, nos da entender que forma parte de ellos. Lo ex6tico en estapeliculaes el paisge
y los animales que constituyen un ambiente hostil y salvaje, por lo que los colonos deben
desarrollar diferentes estrategias para sobrevivir. A pesar de filmar cacerias de animales,
nunca se los nombra como crueles o salvajes alos colonos. En “En canoa...” también se
relativizan algunos de |os conocimientos, como la construccion de la cerbatana, dandole
importanciaa conocimiento indigena. Si analizamos esa escena, vemos que filmicamente se

construye de un modo similar alas escenas de “Vikingos...”, desde la narrativa clasica

En sintesis, la mirada de Blomberg tiene multiples elementos, tanto expositivos como
interactivos, exotistas como relativistas, occidentales como amazénicos. Las dos peliculas
tienen principa mente un modo de representacion expositivo, con una narrativa clésica, pero
creo gue esboza elementos nuevos para la época. También hay que tener en cuenta que es
parte de su primer acercamiento al mundo audiovisual y que lamirada de Blomberg todavia
no estaba definida. Sin embargo, podemos ver agunos esbozos de |0 que serén sus

caracteristicas estilisticas durante toda su carrera como realizador.
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Conclusiones

Blombergy € cine etnogr &fico

¢Qué es e cine etnogréfico? Fue la pregunta que me hice (y que me hago todavia) al
momento de emprender mi vigje a Ecuador. Como decia en laintroduccion, puede ser una
cuestion completamente banal e intranscendente, porque a fin'y a cabo es una asunto
nominal, o puede se algo decisivo en lalegitimacion de la utilizacion de la cdmara de video en
las Ciencias Sociales. Con €l fin de discutir |a categoria de cine etnografico tomé como
gjemplos las dos primeras peliculas de Rolf Blomberg en Ecuador. A lo largo de mi tesis he
podido desarrollar por qué hoy en dialas peliculas de Rolf Blomberg “En CanoaalaTierra
de los Reductores de Cabezas” (1936) y “Vikingos en las Islas de las Tortugas Gigantes”
(1936) pueden ser consideradas como etnograficas. Las tres categorias de cine etnogréfico
gue he trabajado en mi tesis han sido: por el proceso de produccion, por el modo de
representacion (forma/contenido) y por lacirculacion. El tipo de método que propuse para
abordar mi problema de investigacion fue analizar en cada capitulo una de estas tres
categorias que, en conjunto, definen al concepto de cine etnogréfico®. Mi pregunta de
investigacion fue ¢Por qué las dos primeras peliculas de Rolf Blomberg en Ecuador pueden

ser consideradas etnogréaficas?

Sintetizando las razones por las cuales podemos considerar alas peliculas del polifacético

sueco como etnograficas, ellas son:

1) En el proceso de produccion de los filmes*’, pude reconstruir |os vigjes de Blomberg a
la Amazoniay a Galdpagos, viendo cuales elementos habiaincluido en las peliculas y
cuales habia dejado de lado. Blomberg establecid una relacién empética con |os sujetos
de sus peliculas y ademés construyé datos relevantes para la antropologia. A partir del
largo tiempo en el campo y de los intercambios de objetos, pudo acceder ala
cotidianidad de la vida de |as comunidades donde filmo. Sin embargo, como hemos
visto en el capitulo 3, laempatia no fue igual en los dos filmes: mientras que con los

nordicos su relacion fue clara desde e comienzo, con los Jibaros el vinculo era

46 Recordemos que para cada capitulo disefi¢ un método diferente en funcion de mis objetivos especificos.

47 Recordemos que el método empleado para reconstruir el proceso de produccion de los filmes fue la
triangulacion de informacion entre las peliculas, los libros escritos por Blomberg y las fotografias inéditas. Para
mas informacion sobre la metodologia revisar el capitulo 2.
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2)

3)

ambiguo, de amistad y desconfianza. Algunos de los datos etnogréficos que Blomberg
construyé en la Amazonia, son: las biografias de Henry Nielsen, Severo Vargas,
Chumbelay Nautisha, lafabricacion de la canoa, e significado de latsansa, la
preparacion de la chicha, lafabricacion y la caza con cerbatana, descripciones del
espacio doméstico, experiencias con medicinas tradicionales, entre otros. Los datos
etnogréficos en Galdpagos se centraron en las historias de cada familiay las
actividades econdémicas cotidianas de cada unade ellas: la caza, lapescay la

recoleccion.

Su forma/modo de representacion responde a los canones miméticos del cine
etnogréfico. Ellos son: el conflicto entre el Hombre y la Naturaleza, el empleo de
planos generales y fijos, explicacién con lavoz en off de lo que sucede en laimagen,
narrativa clasica (vigje dramético), lo ludico y €l retrato del modo de vida. Sin embargo
apartir de lainteractividad con la camara entre |os sujetos filmados y €l realizador,
Blomberg puede desafiar (un poco) los limites del modo de representacion expositivo.
La camara de filmacion aparece como disparadora de situaciones, que a pesar de que
Blomberg por momentos intenta ocultarlas, quedan a descubierto. Un gemplo de ello
es cuando |os personajes hablan hacia el fuera de campo pero lavoz del realizador las
anula. Ademas hay un esbozo del punto de vista nativo a mencionar alos personajes
por sus hombres, que hacen que lo expositivo quede mermado. A partir de esta
conjuncién de elementos Blomberg construye una mirada propia, en €l cruce entre

aspectos interactivos y expositivos.

Lacirculacion de las peliculas en el Archivo Blomberg hace que los objetos que las
rodean les den un componente de vigjero-cientifico. Esa es laintencion del archivo hoy
endia, y delaeditoria y la productora a principios del Siglo XX. Pensemos que las
peliculas (mayoritariamente) circulan en el Archivo Blomberg y por lo tanto, quedan
“atrapadas” entre fotos, libros, cuadernos de campo, agendas, articulos, dibujosy

obj etos arqueol 6gicos (entre otras cosas) que pertenecian a Rolf Blomberg y que todos
dan cuenta de su vida como un explorador y cientista. Por lo tanto el Archivo
Blomberg le imprime un significado que no debemos perder de vistasi queremos hacer

un andlisis de larelacion entre lo material y 1o representacional de las peliculas.
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Las razones por las cuales no podemos considerar a ambas peliculas como etnogréficas,

Son:

1) Si pensamos sus peliculas desde la linea “cientificista”, su proceso de produccién no
respondia a un método ni a una teoria sistematicamente (a pesar de que podemos
aplicar lateoriafuncionalista en su forma de entender los modos de vida). Simplemente

improvisaba |las herramientas para su construccion intuitiva de los datos.

2) Si seguimos esta misma linea de pensamiento, vemos que laintencion de Blomberg era
hacer peliculas masivas y por lo tanto que no solo circularan en circuitos académicos.
Tanto aprincipios del Siglo XX como en la actualidad, el concepto de cine etnogréfico
sigue asociado a un tipo de cine producido por antropélogos para antropélogos,

priorizando que el material audiovisual quede como archivo.

Por o tanto, en la presente tesis propongo pensar el concepto de cine etnografico desde la
relacién entre materialidad y representacion. A partir de establecer puentes entre como fue
producidala pelicula, su “contenido/forma” (representacion) y su circulacion
(materialidad) pude abordar su etnograficidad. La historia del cine etnogréfico la podemos
pensar desde estos tres aspectos, como hemos visto en el capitulo 1. Por |o tanto he
analizado cémo €l cine etnografico hoy reflgjalos pasos que ha seguido la disciplinaen su
desarrollo. Con esto me refiero a que las definiciones de cine etnogréfico han ido
cambiando, desde considerar como peliculas etnogréficas solo a filmes miméticos* (como
las de Margaret Mead en los afios “30) hasta definiciones mas constructivistas, que con la
Ilamada “crisis de la representacion”, han abierto el concepto de cine etnhografico hasta
filmes que solamente partan de una pregunta antropol 6gica (trabaj os que se pregunten por
conocer a “Otro”, por el encuentro cultural). Asi es que a partir de esta apertura surgen
todas la etnografias experimental es, dial 0gicas, compartidas, reflexivas, artisticasy
exploratorias, donde lalegitimidad del campo disciplinar se vuelve a poner en disputa. Por

esta razon es que se trata de un didlogo permanente entre las peliculas etnogréficasy las

48 Vale recordar que mi hipétesis es que el concepto de cine etnogréfico clasico lleva implicitos los supuestos del
dogma mimético (Bordwell 1996; Suhr y Willerlev 2012), del modo de representacion expositivo (Ardévol
1996; Nichols 1997) y de la narrativa clasica/oculta (Bordwell 1996; Cook, 1994; Henley 2006). Mi hipétesis se
ha cumplido en funcién de lo que hemos analizado en el capitulo 1.
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definiciones delimitadas por la disciplina antropol 6gica, en cuanto problema, teoriay

método.

Sin lugar a dudas que Blomberg refleja en sus peliculas las ideas que circulaban en la
época, como he analizado en el capitulo 3 sobre el contexto de producciony en el 4 sobre
su modo de representacion. En este sentido, con la pelicula filmada en la Amazonia “En
CanoaalaTierrade los Reductores de Cabezas” (1936), mantuvo lasideas de una
“etnografia de salvataje” (Clifford 1999) donde se buscaba “rescatar” alas culturas de su
desaparicion, através de lafilmacion de losritos “primitivos”. En este sentido, se
corresponde con las ideas antropol dgicas de la época, como las de Margaret Mead. Pero
ademas, tanto en la pelicula de la Amazonia como en la de Galdpagos, hay una
“fascinacion etnografica” (Ortega 2003) por un “primitivismo regenerador tan en boga
entre los intelectuales y artistas occidentales en el periodo de entreguerras” (Ortega 2003,
96). El dominio del modo de representaci én expositivo marca la autoridad de Blomberg a
lavez que refuerza el modelo de “etnografia de salvataje” y de “primitivismo regenerador”
en ambas peliculas. Sin embargo Blomberg innova desde el modo de representacion, a
esbozar elementos interactivos en sus peliculas. Al explorador-etnégrafo sueco le interesa
también registrar el contactos entre un “Nosotros” europeo, y un “Ellos” Jibaros y colonos.
En lainteraccion entre los nordicos, los nativos y la cdmara surgen |os retratos, |as escenas
lGdicasy €l cruce de miradas, o que permite desafiar las ideas antropométricas de la

época.

Blombergy la Antropologia Visual

Sin caer en € doble reduccionismo que nos proponia Jay Ruby*® (2000), el estudio de la
obra de Rolf Blomberg parala Antropologia Visual ecuatoriana se justifica a partir de
estudiar las imagenes que los exploradores, periodistas, cineastas, dibujantes, fotografosy
etnograf os extranjeros, han construido de Ecuador a principios del Siglo XX y como esas

imagenes han circulado tanto en el pais como en e resto del mundo. Debemos estudiar a

49 Recordemos que este autor afirmaba que la Antropologia Visual habia caido en un doble reduccionismo que
consistia en considerar por un lado a toda la Antropologia Visual s6lo como cine etnografico y el por otro, al
cine etnografico asociado con una forma de hacer cine, que se corresponde con el paradigma mimético.
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estos persongjes desde sus experiencias y vivencias, desde sus preconcepciones y
representaciones, desde sus caminosy sus imaginarios. Se trata de analizar en profundidad,
en el cruce entre concepciones antropol dgicas y visuales™, las historias de sus vigiesy sus
miradas que sin duda pueden cambiar |a historia canénica del cine etnogréfico como tal.>*
Recordemos que en €l capitulo 1 propongo que la “historia oficial” y legitimada del cine
etnogréfico esta marcada por el paradigma mimético y éste delimitael canon de las formas
de hacer legitimadas en el cine etnogréfico. En este sentido, |os aportes de mi tesis apuntan
apor un lado cuestionar las formas clésicas de representacién en Antropologia Visual,
basadas en model os que vienen desde €l inicio de nuestra disciplina; pero a mismo tiempo
intento también ver cuales son |los aportes del cine alaantropologia, principalmente en el
campo de larepresentacion. En relacion a este punto debemos abordar como estos
extranjeros han representado tanto al “Nosotros” como alos “Otros”, a partir de elementos
del lenguaje audiovisual (y de las narrativas) propias de la épocay como introducen
nuevos. Laideaesver larelacion entre el qué dicen y el como para abordar la constitucién

de este tipo de representaciones miméticas.

Para complementar el analisis representacional es necesario en la obra de Blomberg seguir
estudiando su materialidad a partir de los objetos (obviamente incluyendo las peliculas)
gue hay en el Archivo Blomberg y de las redes de relaciones que Blomberg ha tenido con
diversos circulos artisticos, periodisticosy académicos. Recordemos, como decia en el
capitulo 2, que en la actualidad el Archivo Blomberg cuenta con 36 peliculas realizadas
por Rolf Blomberg, aproximadamente 35.000 fotos, 20 libros publicados por el mismo
autor, 300 libros de otros autores, 6 cuadernos de articul os de revistas, 200 revistas
completas, 6 cuadernos de campo, 8 agendas, 500 cartas, 150 dibujos e historietas, 10
telegramas y agunos mapas. Es una gran cantidad de objetos que han sido poco
investigados desde las Ciencias Sociales. Propongo para futuras trabaj os seguir
descubriendo la vida de este explorador- etndgrafo pero no solo estudiando sus dos
primeras peliculas, sino toda su carrera artisticay de investigacion, cuestion que fue

limitada en mi tesis.

50 En este sentido pienso que debemos tomar referentes de ambos campos. Para mi tesis escogi teoricos del cine
como David Bordwell y Kristin Thompson (1996), Pam Cook (1994), Jean-Louis Comolli (2007) y Jaques
Aumont (2006) y tedricos de la antropologia visual como Suhr y Willerslev (2012), Paul Henley (2006), Jay
Ruby y Matthew Durington (2011), Fattimah Rony (1996), Elisenda Ardévol (2006) y David Mac Dougall
(2006).

51 Extraigo esta conclusion de Ortega (2003) que plantea el mismo problema para el cine documental
latinoamericano.
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Lo que observo en el campo de la Antropologia Visual ecuatoriana es que hay un vacio con
respecto tanto a estudios de exploradores extranjeros como de la figura misma de Rolf
Blomberg. Pienso que mi tesis apunta a descubrir y valorizar a un nuevo referente dentro
del campo, como puede ser el explorador- etndgrafo sueco. Se trata de una puesta en valor
y de un andlisis critico de trabajos que son realizados por extranjeros pero que tienen una
importancia fundamental ala hora de estudiar las primeras obras del cine ecuatoriano a
nivel documental y etnogréfico. La historiadel cine ethografico ecuatoriano esta
débilmente esbozada dentro de la historia del documental, y por lo tanto hace falta
encontrar nuevos referentes para comenzar a conectar peliculas dentro de nuestra
disciplina. Algunos de ellos pueden ser el Padre Carlos Crespi, sacerdote italiano que filmo
en la Amazoniaa principios del Siglo XX, o el fotografo francés Andre Roosevelt que
fotografié Quito en los “30, o € cientifico también francés Paul Rivet que dentro del
circuito académico construyd una imagen de Ecuador através de susfotosy sus escritos.
También seria interesante analizar el noticiero Ocafia Films bajo esta perspectiva,
indagando sobre el proceso de produccién, el modo de representacion y la circulacion de
los mismos. Estos son algunos exploradores- ¢etndgrafos? extranjeros® que, asi como
Blomberg, llegaron a Ecuador. Por |o tanto propongo continuar este tipo de estudios en el
futuro para seguir descubriendo exploradores- etnégrafos, en un trabajo critico de revision
historica de sus vigjes y cronicas por Latinoamérica desde nuestra disciplina, la

Antropologia Visual.

52 La informacion detallada de cada uno de ellos la he desarrollado en el capitulo 2 sobre el contexto de
produccion.
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