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			Escribir implica entablar relaciones en múltiples sentidos; una de ellas es la que el sujeto realiza consigo mismo, es decir, el diálogo que mantiene con su propia existencia a través de la palabra bruñida en el papel; otra relación es la que se establece con la sociedad, toda vez que la escritura busca perennizar una parte de la existencia de quien escribe; al plasmar las ideas en el papel, estas dejan de ser exclusivas del individuo y pasan a ser de la comunidad, cualquiera que esta sea. Escribir implica, de un lado, mirar al presente, centrando el interés en problemáticas concretas que reclaman el tipo de exposición, deliberación y análisis de los que se puede dar razón a través de un texto (sea cual sea su naturaleza y su género). En este sentido, cuando se escribe se presupone al otro, a ese otro lector activo que construye y transforma sentidos con el texto. Pero escribir es, asimismo, entablar vínculos con el pasado, adoptar códigos, lenguajes y estilos que permitan la legibilidad de lo escrito, de modo que el texto revele sus contenidos y resulte comprensible para los lectores, pues de lo contrario un texto no es más que una entelequia que no encuentra eco alguno. Vista así, la escritura es un acto de diálogo y de intervención en la sociedad y en los momentos históricos, que se ejecuta mediante la elaboración y la difusión de textos que extienden su influencia hacia el futuro, hacia los lectores potenciales que, con otras actitudes, otros interrogantes y otros marcos de ideas, los decodificarán e interpretarán para reconstruir su sentido y transformar con ellos su concepto del mundo.

			Dicho del texto, este es tanto el producto de quien lo escribe como de la sociedad en la que se realiza, pues su sentido se constituye en una categoría histórica mudable que se reestablece continuamente en razón de los contextos de lectura y citabilidad a los que da lugar. Los modos en los que el texto se hace público, sean el papel, la voz, la muralla, la imagen fotográfica, etc., son disposiciones que hacen parte constitutiva de su ser y ayudan a definirlo y apropiarlo.

			Los textos que presentamos en este nuevo volumen de Dos tintas se inscriben en las dinámicas descritas, que implican su reconocimiento no solo como escritura, sino también como experiencias sociales, que son la base para la lectura y la explosión del sentido. El horizonte de expectativas que generan es aún mayor, si se tiene presente que proceden de ejercicios de investigación de los estudiantes de las Maestrías en Estudios Humanísticos y en Hermenéutica Literaria, y del Doctorado en Humanidades, de la Universidad EAFIT. Más allá de proponer una mirada teórica completa de sus respectivos asuntos, tarea de por sí colosal, cada artículo propende por la resemantización de otros textos y otras voces a partir de las condiciones que les imprime el presente, de los juegos de espejos entre el pasado y la contemporaneidad, entre las ideas, sus mediaciones y los usos, entre los individuos y las sociedades. Pero no es este el lugar para una larga deliberación sobre la escritura, de cuyo beneficio responde la formación de millones de individuos alrededor del planeta. 

				Se ha dado al volumen el nombre Imágenes, letras y argumentos: artículos de reflexión y discusión sobre arte, literatura y argumentación, título que preanuncia las partes en las que se ha dividido y el contenido de los artículos. La primera parte, “Imágenes”, está formada por cuatro textos que plantean preguntas en torno a la ficción y la realidad, al arte y su performatividad, la imagen y su régimen de realidad, así como los modos en virtud de los cuales el arte se adapta a condiciones históricas que definen su producción, adopción y uso. La segunda parte, “Letras”, se ocupa de la literatura y su inmanencia poética, esto es, su capacidad de configurar horizontes de significación cuya trascendencia radica en las relaciones históricas que entablan los lectores con los textos, y cuando decimos históricas nos referimos no a su proveniencia del pasado, sino a la facultad que tiene la literatura de construir sentidos, interpretaciones y mundos posibles en el presente. Los artículos que se recogen aquí giran en torno a la escritura como registro estético que trasciende el tiempo y plantea problemas inherentes al lenguaje. La tercera parte, “Argumentos”, desplaza sus intereses hacia la construcción de juicios derivados de análisis e interpretaciones sobre cuatro temas diferentes: el ensayismo, la razonabilidad pragmadialéctica, la seguridad pública y el habla de nuestros dirigentes. En cada caso son los argumentos –y las premisas, demostraciones y conclusiones que los acompañan– los que ponen al lector en relación con las ideas, para que delibere igualmente.

			El primer artículo se titula “La  fotografía etnográfica: –entre la evidencia y la falsedad–. El archivo de K. Th. Preuss”. Viviana Palacio indaga allí por el uso de la fotografía como herramienta para establecer una mirada del otro, un otro categorizado desde los registros etnográficos de las grandes potencias, a través del cual establecieron estas las taxonomías primitivo-civilizado que definieron el conocimiento antropológico en sus inicios, y enriquecieron de paso las colecciones de sus museos (una prueba de su poder) con objetos provenientes de latitudes casi inexploradas. El artículo indaga asimismo por la dimensión social y cultural de la imagen, que si bien ha sido tomada como un registro inefable de la realidad, vista de otra manera, digamos contextual, arroja resultados diferentes, pues se advierte claramente que no retrata con fidelidad más que porciones de la realidad, y que su aceptación y adopción como medio de expresión responde a convenciones culturales, visiones de la realidad que pueden irse modificando a medida que cambian los registros. En este plano, la realidad y la visualidad son categorías que se modifican tanto en términos de su producción, como de su uso y apropiación.

			El segundo artículo lleva por título “El documental y su encrucijada”. Yasmín López plantea allí una pregunta crucial sobre el estatuto ontológico del documental en relación con la representación de la realidad. La autora parte de la visión más o menos dominante, que presupone que el documental narra, a partir de la imagen, una situación real, siendo en este sentido que se ha desarrollado su gran potencial político como registro de acontecimientos significativos en contextos determinados. No obstante, esto no es más que un punto de partida, pues valiéndose de herramientas históricas, contextuales e interpretativas, el artículo va develando una situación distinta, porque si bien el documental tiene el propósito de registrar fielmente la realidad, no es este un rasgo unívoco que pueda contener en sí mismo la contundencia de ella, ya que hay aspectos de la producción, ideológicos y narrativos, etc., que lo acercan a la ficción. En este sentido, señala la autora, el cine documental, antes que ser un concepto ahistórico, es un concepto abierto, una categoría en permanente construcción y en constante definición.

			El tercer artículo, “La condición societal y el impacto de las vanguardias en las prácticas de los encuentros artísticos de Cuatro Ojos”, de Juan José Cadavid Ochoa, se ocupa de estudiar un fenómeno artístico contemporáneo, llamado arte relacional. Dicho fenómeno sirve al autor para dar cuenta de algunas transformaciones sufridas por el concepto de arte en las últimas décadas, cuando dejó de ser un producto excelso hecho para ser exhibido y contemplado en los museos y pasó a convertirse en una experiencia efímera y colectiva, un encuentro “festivo” en el que varios artistas se toman un espacio abandonado en la ciudad, para configurar una performance estética evanescente. Más allá de crear obras para la posteridad o alimentar el circuito tradicional del arte con piezas auráticas, en el sentido más canónico del término, el arte relacional se constituye toda una experiencia celebrativa con creaciones in situ. En consecuencia, más que materializarse como una obra de arte, llámese cuadro, escultura, instalación o performance, el arte relacional pone la mirada en el proceso mismo de creación, privilegiando el sentido en que la obra de arte deja de ser entendida como un objeto fijo, creado por un individuo particular, y pasa a considerarse una  creación comunitaria hecha en una situación específica, de congregación y celebración. 

			El cuarto artículo, de Carlos Andrés Quintero Tobón, “écfrasis literaria en De sobremesa, de José Asunción Silva”, analiza el problema de la imagen artística en la novela del escritor colombiano, considerado por la crítica como uno de los iniciadores del modernismo en Hispanoamérica. A través de un análisis hermenéutico, el artículo da cuenta de las relaciones existentes entre el arte, lo estético y la literatura; relaciones que, además de ayudar a la configuración del contenido de la obra, redimensionan su significación en función del diálogo que se establece entre palabra e imagen. Sirviéndose de descripciones de obras de arte existentes o imaginarias, José Asunción Silva hizo un homenaje a las representaciones femeninas de los prerrafaelitas ingleses, movimiento artístico que propendió por el detallismo, y acudió al rescate del colorido luminoso de los artistas flamencos y españoles anteriores a Rafael, bajo la consigna de una vuelta a la autenticidad desde la doble perspectiva: estética y política, donde primara la búsqueda de la belleza absoluta en detrimento de lo convencional, o del arte como mero desarrollo técnico. Según el autor, en De sobremesa, José Asunción Silva plantea el ideal estético como una toma de posición en relación con la sociedad burguesa, cuyos valores confronta con una entrega absoluta y religiosa al arte, bajo los servicios de la écfrasis de arquetipos de belleza en los que se revelan los ideales femeninos de la pureza y la santidad.

			El quinto artículo se titula “Las Bacantes de Eurípides: una lectura conceptual del gesto hospitalario ofrecido a Dioniso en Tebas”. Allí Claudia Escudero Zapata vuelve la atención sobre un problema tan antiguo y tan actual como la hospitalidad, indispensable para comprender en el momento presente asuntos como el diálogo intercultural o la construcción-encuentro del otro. El escrito hace un análisis hermenéutico de las Bacantes, de Eurípides, obra en la que resaltan los gestos hospitalarios que vinculan al extranjero con la comunidad que visita; se trata de rituales de aproximación y aceptación en los que, a través de la conversación y el banquete, se conjura en el foráneo la peligrosidad que encarna su diferencia, a la vez que el anfitrión garantiza para sí los lazos de amistad con el pueblo del forastero. En otras palabras, la hospitalidad constituía una especie de relación cívica y política que garantizaba, por medio de las atenciones prodigadas a un individuo, la seguridad de la comunidad frente a otras, un primigenio acuerdo que exorcizaba la guerra entre los pueblos fraternizados de esta manera. En esencia, la hospitalidad encarnaba un reconocimiento del otro como parte de sí mismo, toda vez que con aquellos radicalmente otros solo se establecían relaciones comerciales. La tragedia de las Bacantes plantea la incapacidad de asumir al otro absoluto encarnado en la figura del dios Dioniso, el visitante que diluye la distancia entre lo salvaje y lo civilizado, entre el bárbaro y el griego, entre el otro y el sí mismo.

			El sexto artículo, “Esperando a Godot: la acción irresoluble”, de Ángela María Londoño Pineda, llama la atención sobre el modo como esta obra representativa del teatro de lo absurdo rompe los cánones clásicos aristotélicos, sin que por ello pierda su naturaleza, esto es, sin que deje de tener una estructura compleja en la cual el conflicto, presente desde el inicio, nunca se resuelve. Señala la autora que una pieza con estas características cobró sentido y significación entre los presos de San Quintín, quienes reconocieron en ella una situación similar a la suya: la de una espera sin fin de algo que no ha de llegar. Esta relación de la obra con un contexto particular develó la condición de un drama humano (mucho más que poético) que se expresa en la irresolución de la existencia, en la incertidumbre frente al destino, en la vida anodina de cientos de individuos a los que no les pasa nada trascendental, los mismos que esperan que pase algo que nunca habrá de pasar.

			El séptimo artículo, “Isla Cuba, isla Lezama”, de Jorge Iván Agudelo, recorre tres dimensiones del escritor cubano José Lezama Lima y de su universo poético: la primera de ellas se centra en comprender su figura autoral, su figuración como poeta de la metáfora, las claves, las alegorías, las filigranas del lenguaje, de la palabra como experiencia sin tregua. La segunda dimensión está referida a la relación de Lezama con una mirada, si se quiere, más histórica del lenguaje y de su posición frente a la tradición literaria; se trata de su reconocimiento del Barroco como una expresión americana, y del ser barroco como una condición inherente a la existencia misma del continente que fue barroco antes de ser América. La tercera dimensión se ocupa del ensayo como una posibilidad de resignificar el universo americano haciendo gala de sus contenidos y de la antigüedad y ambigüedad de su historia.

			En el octavo artículo, “La poética de Alejandra Pizarnik, un acercamiento interpretativo a la estética de la aniquilación del lenguaje”, de Catalina Murillo Gómez, se explora la subjetividad y el escepticismo como fundamentos estéticos que llevaron a la poetisa a pensar una poesía existencial, donde la muerte y el silencio inauguran una dimensión vivencial, no de la poesía como mera elucubración del lenguaje, sino del acto poético como postura vital, como acto de purificación, como ritual que encarna la exigencia de la totalidad de vivir poeta. 

			El noveno artículo, titulado “La prosa ensayística en Luis Tejada Cano”, de Wilson Andrés Cano Gallego, asume como compromiso poner de relieve el ensayismo del escritor y periodista colombiano. El artículo pone en juego la inferencia de que el ensayo fue para Tejada Cano la forma discursiva definitiva, sobreponiendo la idea generalizada de que fue en la crónica y en la banalidad de los eventos de la vida cotidiana donde centró su atención, antes que en el comentario agudo y en la preocupación estética por la calidad de la escritura ensayística.

			El décimo artículo, “La razonabilidad pragmadialéctica en la disputa por definir la situación de violencia en Colombia”, de Juan Carlos Restrepo Aristizábal, dirige su atención al tratamiento que los medios de comunicación escritos hacen de la situación de la violencia en Colombia. La mesa está servida para que un análisis centrado en la teoría de la argumentación y en la que se conoce como teoría pragmadialéctica, ingrese en la discusión y confronte la razonabilidad de los usos discursivos de los medios de comunicación, cuando el asunto en cuestión es la violencia. 

			El undécimo artículo, “Cuando exigimos seguridad ¿de qué estamos hablando? Revisión y análisis de los conceptos y enfoques de seguridad”, de Luis Felipe Dávila, entra en correspondencia con el anterior, pero desde una perspectiva conceptual, entendiendo que antes que confrontar los usos discursivos sobre la violencia, es preciso identificar los enfoques de seguridad de los que dan razón las políticas públicas reales. El artículo lleva a la conclusión de que, si bien cercanas en su concepción, son asuntos bien diferentes la seguridad ciudadana y la seguridad humana, por lo que dependerá de la carga ideológica y política que se dé a cada concepto que el discurso sobre la violencia cobre razonabilidad.

				El duodécimo artículo se titula “Las formas de habla de nuestros gobernantes: una mirada desde el análisis crítico del discurso”. En él, Sonia López Franco lleva a cabo el análisis de la supuesta ligereza en el acto de emisión, pero la profunda trascendencia de los juicios de personajes públicos colombianos. El instrumento de reflexión del que se sirve es la teoría del análisis crítico del discurso, que permite definir, en relación con las formas de habla, los contextos de emisión de los discursos, así como los niveles macroestructural y superestructural de los mismos. Sirviéndose de un estudio de caso, se interroga en los actores de la vida pública la elección de determinadas formas lingüísticas, toda vez que estos no se cuidan, en muchos casos, del buen tacto y la elegancia en relación con lo dicho, restando importancia a las implicaciones que puedan de allí derivarse. 

			Para terminar, mientras continúe siendo una certeza que el horizonte de la reflexión es la escritura, estaremos dispuestos a buscar los medios para que así sea. No sobra decir, por tanto, que la escritura requiere atención y cuidado para que se escriba bien y se logre mostrar lo dilucidado en un trabajo arduo de investigación. 

			Agradecemos a los autores su esfuerzo y compromiso, así como al Departamento de Humanidades de la Universidad EAFIT por la confianza que depositaron en el trabajo de edición que nos encomendaron, y al Fondo Editorial EAFIT, por su depurado oficio.

			Patricia Cardona Z.

			Juan Manuel Cuartas R.
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			La fotografía etnográfica:  –entre la evidencia y la falsedad–. El archivo de K. Th. Preuss*

			Viviana Palacio**
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			Al momento de escribir este texto se cumplen cien años de la llegada del arqueólogo y etnólogo alemán Konrad Theodor Preuss (1869-1938) a la Sierra Nevada de Santa Marta, a finales de 1914. Un año antes, en 1913, había arribado a Colombia para llevar a cabo las primeras excavaciones arqueológicas sistemáticas en el Alto Magdalena y San Agustín, realizando después una recopilación de mitos y cantos rituales entre los indígenas uitoto, coreguaje y tama, en las zonas del río Orteguaza y el alto río Caquetá. Entre noviembre de 1914 y abril de 1915 estuvo entre los kágaba1 de la Sierra Nevada de Santa Marta con el fin de realizar un estudio etnográfico, con particular interés en la recopilación de relatos míticos y estudios lingüísticos de los textos rituales en lengua nativa. Como resultado de los anteriores estudios, Preuss pasó a ser reconocido como uno de los padres de la arqueología y la etnología en el país. En la década anterior, a raíz de sus estudios entre los coras, huicholes y mexicaneros, se había convertido en el pionero de los estudios etnográficos en México, hazaña que repetiría en Colombia. Johannes Neurath, investigador contemporáneo de los huicholes y los coras, y especialista en la obra de Preuss entre estas culturas, considera que el libro Arte monumental prehistórico (1929), obra que reuniría la investigación arqueológica de la región y la cultura de San Agustín, “es un hito en la historia de la arqueología colombiana puesto que fue el primer estudio sistemático de los más famosos monumentos prehispánicos del país” (Neurath, 2007: 87). Sin embargo, Preuss sigue siendo poco conocido, en gran parte debido a la tardía traducción de su trabajo, las contadas publicaciones de sus obras en América Latina y, en general, la limitada divulgación y circulación de los materiales y resultados de sus expediciones. 

			La primera colección de fotografías, numerosa y coherente, de los grupos indígenas de la Sierra Nevada de Santa Marta, es aquella realizada por este investigador, según exponen Manuela Fischer y Augusto Oyuela-Caycedo en “El marco intemporal. Fotografías de la Sierra Nevada de Santa Marta, Colombia” (2011).2 Aunque el conde Joseph de Brettes le precede, al realizar una serie entre los arhuacos en 1892,3 las imágenes de Preuss son la primera colección sistemática de fotografías de la Sierra, que incluye registros de los indígenas kágaba, sus templos y viviendas, ritos, máscaras y otros elementos de su cultura material y su territorio. Los mismos autores consideran, sin embargo, que a pesar de que no puede negarse que como pionero de la etnografía estaba comprometido con la creación de una documentación exhaustiva, incluyendo fotografías y grabaciones fonográficas, el interés de Preuss por la documentación visual es limitado. No obstante, recientemente se ha empezado a resaltar el valor de sus imágenes fotográficas,4 lo cual es el punto de partida del presente ensayo. La valoración de la colección y el análisis del archivo, resultado del trabajo de campo del etnólogo entre los grupos indígenas en su expedición a Colombia, están aún pendientes. Hace falta crear un diálogo entre sus investigaciones y los documentos fotográficos, que han sido hasta el momento poco visibles en el país y son evidencia de la memoria visual e histórica de pueblos indígenas como los kágaba y los uitoto, y también de la cultura agustiniana.5 Sus imágenes fotográficas, además de estar entre los más antiguos registros fotográficos de estas culturas, son un camino posible para observar la relación entre fotografía y etnografía a comienzos del siglo XX. Este trabajo es un esfuerzo por traer al presente el archivo fotográfico de Preuss entre los kágaba de la Sierra Nevada de Santa Marta para analizar, como ha dicho el historiador español Juan Naranjo, “el papel que ha desempeñado la fotografía como instrumento para el estudio y la categorización del otro” y la capacidad de las imágenes de hablar de las narrativas y los discursos identitarios y territoriales (Naranjo, 2006: 9). 

			En este apartado se discute la colección y el archivo de Preuss dentro de un contexto histórico,6 para luego abordar la relación entre la fotografía y su valor evidencial, y la manera en la cual este es puesto a prueba entre las líneas de las imágenes y su texto de la Sierra. La pregunta por la veracidad o fidelidad en los procesos de representación es planteada por él en un momento en el cual su valor evidencial –la fotografía como prueba irrefutable de la existencia de lo fotografiado y como herramienta para la representación precisa y exacta de la realidad– es creencia generalizada. El preguntar por el valor de la verdad fotográfica, en este caso, abre la discusión sobre la relación entre representación fotográfica y fidelidad, entre la evidencia y la falsedad, entre la realidad y la ficción, y se filtra por los márgenes de aquellas polaridades la posibilidad de poner a prueba los límites de esta oposición binaria. Es parte de una lectura desde los intersticios de las imágenes y los textos de Preuss, en donde la realidad y la ficción pueden convivir, en donde una presencia puede igualmente señalar una ausencia, en donde se hace evidente que la pretensión de verdad puede conllevar una serie de falsedades u ocultamientos.7

			El archivo de K. Th. Preuss: –entre colecciones, publicaciones y guerras–

			Un archivo en el sentido tradicional reúne un conjunto de documentos u objetos que surgen como resultado del interés de un individuo o en el desarrollo de las funciones de una institución. El archivo de Preuss es un reflejo del cruce entre sus propios intereses como investigador y también de las corrientes tecnológicas e históricas que motivaron la recolección de diferentes medios: piezas y objetos de la cultura material, textos, imágenes, fotografías y registros en audio. El corpus actual reúne un grupo heterogéneo de soportes, varios de ellos reflejan el interés prioritario de sus investigaciones por registrar la tradición oral, el estudio lingüístico y su relación con el mundo ritual indígena (textos, grabaciones, diccionarios). Por su parte, la cantidad de objetos (una colección representativa de objetos etnográficos y arqueológicos que recolectó para el entonces llamado el Museo Real de Etnología de Prusia) es sintomática del principal propósito de las instituciones en Europa a finales del siglo XIX y principios del XX: el coleccionismo desenfrenado de objetos etnográficos. Su actual diseminación en diferentes lugares (el hecho de que el archivo se ha fragmentado y distribuido a lo largo del siglo XX entre una serie de instituciones, entre ellas el Museo Real de Etnología de Prusia –hoy en día llamado Museo de Etnografía de Berlín, Ethnologisches Museum der Staatlichen Museen zu Berlin–, el Museo de Etnografía de Hamburgo –Museum für Völkerkunde Hamburg–, el Museo de Etnografía –Etnografiska Museet– en Estocolmo y el Museo de la Cultura del Mundo –Världskulturmuseet– antes Museo Etnográfico de Gotemburgo, Suecia) habla de las situaciones políticas e históricas que afectan la custodia, conservación y accesibilidad de los archivos. En sus fotografías (como en el archivo) convive la tensión entre las pautas visuales que hacían parte de tal coleccionismo y sus intereses propios. Archivo e imágenes han sido construidos en el intersticio, entre lo propio y lo ajeno, pero también se han movido entre los cambios y las pérdidas, entre colecciones, publicaciones y guerras.

			En un sentido macro, la colección de Konrad Theodor Preuss hace referencia a un sinnúmero de materiales que fueron creados durante sus dos grandes expediciones etnográficas en México y en Colombia. En cada viaje (siguiendo el orden de inventario que él mismo relata en un informe) reúne, en primer lugar, una serie de textos indígenas –especialmente textos rituales, cantos ceremoniales y oraciones– en las lenguas nativas de los grupos estudiados, dictados palabra por palabra, con traducciones al alemán. En segundo lugar, la colección contiene anotaciones para la elaboración de gramáticas de las lenguas estudiadas, a la manera de diccionarios –cora-alemán, huichol-alemán, kágaba-alemán y uitoto-alemán–. En tercer lugar se encuentran los textos con descripciones de las fiestas y ceremonias de los grupos en cuestión. En cuarto, están las colecciones de objetos etnográficos. En el caso de México, Preuss reporta haber recolectado dos mil trescientos objetos etnológicos, con algunos reunidos en excavaciones arqueológicas lideradas por él mismo. En el de Colombia se pueden encontrar actualmente más de cuatrocientos objetos en la colección del Museo Etnográfico de Berlín, en su mayoría fragmentos en arcilla y piedra, obtenidos en excavaciones arqueológicas en San Agustín y en el valle del río Patía, al sur de la ciudad de Popayán. También hay una serie, aunque más limitada en número, de objetos rituales y de la cultura material, como máscaras, cinturones, moldes para piezas escultóricas, fragmentos de esculturas, objetos en oro y en piedra, flechas ceremoniales y mochilas tejidas. En quinto lugar, la colección incluye cilindros de grabaciones de audio realizadas con el uso de un fonógrafo, con cantos rituales y oraciones en las lenguas indígenas.8 Por último, la colección alberga cientos de fotografías que, según Preuss, “muestran todos los aspectos de la vida y el entorno natural de los indígenas” (citado en Fischer, Haas y Theis, 2007: 29). Son casi mil, en el caso de México, y de Colombia se encuentran hoy en día en el Världskulturmuseet, en Gotemburgo, ochenta imágenes fotográficas tomadas entre los kágaba, en la Sierra Nevada de Santa Marta en 1914, en los poblados de San Miguel, San Francisco y Palomino, y un total de treinta y dos imágenes de los uitoto en el pueblo de Niña María al margen del río Orteguaza, perteneciente a la cuenca hidrográfica del río Amazonas. A los anteriores materiales se le han sumado una serie de informes, diarios de campo, correspondencia, notas y fichas para la catalogación del archivo, elaborados por él mismo. 

				La ubicación y distribución de los documentos de Preuss entre múltiples instituciones podría parecer inconsecuente. Pero si se considera su biografía, teniendo en cuenta que trabajó en el Museo Real de Etnología (como asistente científico antes de su viaje a Colombia y como director de la sección de las Américas después de su regreso) y el hecho de que la mayoría de las piezas que había coleccionado hasta el momento, durante su viaje a México y su primera parada en Colombia en la que realizó excavaciones en San Agustín, fueron a parar al mismo museo de Berlín, surge el interrogante: ¿cómo y por qué llega parte de la colección fotográfica y algunos objetos etnográficos al Museo de la Cultura del Mundo en Gotemburgo, Suecia? La respuesta yace entre los pliegos del coleccionismo y la guerra.

			Preuss y el coleccionismo

			Durante su primera estancia laboral en el Museo Real de Etnología de Prusia (antes de su expedición a México), Preuss vio la formación de gran parte de la colección etnológica. Precisamente aquel afán entre algunos países e instituciones europeas por el coleccionismo de objetos etnográficos a finales del siglo XIX y principios del XX, le permitió encontrar apoyo y financiar sus viajes y expediciones. Paulina Alcocer ha encontrado entre los documentos del museo testimonios que confirman que, en el caso del viaje a México, el “objetivo era estudiar antigüedades y tribus indias en el occidente” del país, pero ante todo, “la expedición se justificaba porque ‘el museo no posee prácticamente ningún material arqueológico ni etnológico proveniente de ahí’”. La recolección de piezas y objetos etnográficos para su musealización era el elemento legitimador de las expediciones. Era una obligación, más allá de las implicaciones legales. Incluso, como resalta Alcocer en el caso de México, que ya tenía una legislación instaurada para las piezas prehispánicas,9 los “objetos arqueológicos iban a transportarse ilegalmente a Berlín y a enriquecer colecciones ya mundialmente famosas del Museo Real de Etnología de Prusia” (Alcocer, 2007: 75).

				A Colombia llega Preuss con el propósito de realizar excavaciones y otras investigaciones de campo para reunir colecciones de objetos arqueológicos y otros materiales, especialmente provenientes de la zona de San Agustín, y enviarlos al museo de Berlín. Sin embargo, como relata en la “Carta de viaje enviada desde Colombia”, además de lo acumulativo, hay también un claro interés investigativo a partir de las mismas colecciones. Ahí narra la manera en la cual las figuras son empacadas y enviadas a Berlín para “poder trabajar los resultados en casa”, por ejemplo (Preuss, 1986).

			Su correspondencia con su superior directo en el Museo Real de Etnología de Berlín, Eduard Seler, durante la expedición en México, pone en evidencia los dilemas que giraban en torno al coleccionismo en la época. Seler era “quien propuso el proyecto de una expedición alemana” a la región, como director de la sección de América en el Museo de Berlín y era su principal interlocutor académico durante la expedición. El viaje se había justificado por la recolección de objetos y materiales arqueológicos y etnográficos, pero “Preuss invirtió el orden de prioridades” y en algún momento de sus investigaciones en México “decidió respetar la legislación mexicana que, ya entonces, prohibía la exportación de antigüedades” (Alcocer, 2007: 75). A las cuestiones legales se suman las dificultades en el transporte y envío de las colecciones a Europa. En una carta a Seler, fechada el 24 de diciembre de 1905, escribe: “Tan pronto como llegué a la capital me quedó claro qué tan difícil es ahora exportar antigüedades de México. Por ello no iniciaré con un viaje de colección […]” (citado en Fischer, Haas y Theis, 2007: 18). 

			Preuss no llevaba ni cuatro meses en la sierra [del Nayarit] cuando dirigió una carta a la Dirección General de los Museos de Berlín para exponer la necesidad de prolongar su estancia por otro año completo más. Eduard Seler apoyó la solicitud. Sin embargo, en su respuesta a Preuss, Seler no pudo evitar expresar el dilema en el que se encontraban los antropólogos alemanes de esta época, ni tampoco sus propios intereses. A pesar de ser los encargados de todos los aspectos de la investigación etnológica, así como de la enseñanza universitaria, la obligación principal de los etnólogos era la de reunir colecciones para los museos. Por ello, Seler tenía mucho interés en que Preuss consiguiera colecciones arqueológicas del occidente de México.

			Dadas estas circunstancias, Preuss no duda en insistir en sus informes sobre sus avances como coleccionista. En una carta fechada el 14 de marzo de 1906, detalla: “Hasta ahora he logrado reunir una colección de cuatrocientos objetos coras que consta de instrumentos rituales y objetos de arte”.

			Pero fiel al proyecto de [Adolf] Bastian [su mentor], Preuss plantea no solamente un viaje de colección, sino que insiste en realizar una investigación etnológica a profundidad, basada en el registro de textos en lengua indígena (2007: 19-23).

			En la versión en inglés de este mismo texto, de Manuela Fischer, Richard Haas y Edith Theis, se explica el hecho de que Bastian, como director del Museo, planteaba que “una colección etnográfica no debe ser solo una acumulación de objetos etnográficos, sino que debe además incluir materiales que permitan la documentación de la cultura en todos sus aspectos” (2007: 77). Bastian tenía planes para la creación de un Universal Archive of Humanity –entre objetos y otros materiales–. Preuss decide, entonces, continuar con el estudio etnográfico de los indígenas de la Sierra, enfocándose ante todo en la trascripción, traducción y registro de textos rituales, cantos, narraciones y rezos, y la documentación de las danzas, llenando “en total trece cuadernos de cuatrocientas páginas cada uno y [estando] a punto de quedarse sin papel en la sierra” (Alcocer, 2007: 75). En una carta a Seler escribe:

			También conseguí registrar en lengua cora y traducir los cantos del mitote –23 en total– y los rezos más importantes. Incluso pude grabar la mayor parte de los cantos con mi fonógrafo. Estos cantos son antiquísimos y revelan concepciones absolutamente primigenias a pesar de que estos indígenas han adoptado un gran número de costumbres católicas (Fischer, Haas y Theis, 2007: 18).

			Como subraya Alcocer, Seler “lo exhortó repetidamente a no dejar de lado la arqueología, pero Preuss no le hizo caso” (2007: 75). Después de que Preuss insiste en realizar la investigación etnológica en profundidad, Seler le habla de la dificultad de conseguir fondos adicionales y

			[...] le recuerda sutilmente que el objetivo principal de su viaje era “recopilar materiales arqueológicos de la zona de Zacatecas”. Y le dice: “No le reprocho el que usted considere otros objetivos como su tarea principal y que se haya dedicado y quiera dedicarse exclusivamente a ellos. El éxito que ha alcanzado usted hasta ahora justifica su decisión”.

			En su respuesta, fechada el 13 de mayo de 1906, Preuss hace caso omiso a las indicaciones de Seler y, por el contrario, le plantea la necesidad de dedicar al menos un año al estudio de cada uno de los cuatro grupos étnicos de la región (Fischer, Haas y Theis, 2007: 23).

			Preuss se termina quedando sin fondos en la mitad de su trabajo de campo en México. Y, precisamente, la inclinación por agrupar colecciones por parte de las instituciones europeas en el cambio de siglo, le permite financiar el resto de su viaje, al venderle una serie de objetos al Museo de Etnografía de Hamburgo. Fischer, Haas y Theis reconstruyen los detalles de la transacción: 

			Durante su estancia entre los huicholes, Preuss agotó su presupuesto original de 15.000 marcos, calculado originalmente para una estancia de un año. Para resolver sus problemas financieros, realizó un trato con el Museo Municipal de Etnología de Hamburgo, al que le vendió una colección etnográfica con un valor de 3.500 marcos, “sin perjudicar los intereses del museo berlinés” (2007: 25).

			La colección etnográfica enviada al Museo de Hamburgo consta de cuatrocientos objetos huicholes y [ciento cincuenta] coras (2007: 29).

			Más de una década después, al regreso de su expedición a Colombia y ya como director del Museo de Berlín, repite la estrategia, al vender, en 1920, una parte de la colección del museo al arqueólogo y etnólogo sueco Erland Nordenskiöld, que había sido curador en jefe del Departamento de Etnografía y en ese momento, desde 1915, jefe del Museo Etnográfico de Gotemburgo, en Suecia.10 Esto debido, seguramente, a las razones económicas de la posguerra, en un esfuerzo por preservar su colección de negativos y, quizás, como un acto de resistencia personal e institucional frente al conflicto. El archivo fotográfico del viaje a Colombia, entre los kágaba y los uitoto, que se conserva y hoy en día circula libremente en línea,11 es precisamente el que se encuentra alojado en el museo de Gotemburgo.

			Las guerras se van a entretejer con las expediciones y colecciones de Preuss. Debido a la Primera Guerra Mundial se queda en Colombia más tiempo del planeado y, como resultado de esto, termina viajando al norte del país a visitar y estudiar a los kágaba, cosa que no tenía en un primer momento planeada. 

			[T]erminado su trabajo de campo entre los kággaba, en 1915, Preuss no pudo embarcarse en un vapor de la compañía bananera en Santa Marta para regresar a su país. La guerra, como a Malinowski, lo dejó “prisionero” en un extraño país, Colombia. Preuss no tuvo más remedio que regresar por el río Magdalena a Bogotá, para después encerrarse literalmente en una quinta en La Esperanza, Cundinamarca, y comenzar a escribir su obra, y a mascullar su pena, mientras esperaba el fin de la guerra. De regreso en Berlín, en 1919, no volvió a salir de su terruño, hasta que lo sorprendió la muerte [en 1938] al tiempo que su amada Alemania estaba a punto de embarcarse en otra gran, y desastrosa, aventura bélica [la Segunda Guerra Mundial] (Uribe, 2009: 24).

			Como relata en la Visita a los indígenas kágaba de la Sierra Nevada de Santa Marta, logra aprovechar una disputa sobre la herencia de unas máscaras y objetos ceremoniales, “cuatro collares de cuentas de piedra, dos pulseras y dos ajorcas de oro, un adorno para la cabeza de plumas de flamingo y dos máscaras […] Las dos máscaras llegaron después a mi poder, gracias a la favorable oportunidad de haberme enterado de este asunto […] de lo contrario, es casi imposible obtener estos antiguos objetos de culto” (Preuss, 1993: 40).12 También, como resultado de la Primera Guerra, el Museo de Berlín vende parte de su colección al museo de Gotemburgo. Luego, durante la Segunda Guerra Mundial, se quema gran parte de la colección que permanecía en Berlín, incluyendo una serie de manuscritos sin publicar sobre sus estudios en México. De manera que se podría especular que la venta al museo de Gotemburgo pudo haber salvado estas imágenes y piezas de la pérdida y el olvido. 

			Las discusiones por correspondencia con sus interlocutores en Berlín ilustran el hecho de que las tensiones en torno al coleccionismo y la circulación deben analizarse desde un contexto histórico. Aún falta mucho camino por recorrer para generar un mayor diálogo entre los actores e instituciones que pretenden custodiar y visibilizar las colecciones y archivos, además de preservarlos, conservarlos y digitalizarlos. Queda entonces la pregunta: ¿acaso el giro tecnológico, la digitalización y la disponibilidad en línea de los archivos es en efecto garantía de su circulación o democratización? El ponerlos en marcha, en estudios y publicaciones, “[puede] ser el pasadizo a través del cual se genera un diálogo entre voces y contextos de diferentes momentos y lugares” (Jaramillo, 2010: 18). Jaime Humberto Borja plantea que los archivos “muestran su potencial cuando se llega al texto que los pone en marcha” ( 2010: 162). Son múltiples los textos y las imágenes que han puesto en marcha las fotografías de Preuss, para trabajar y brindarle una lectura –de muchas posibles– al archivo existente y en cierta manera, construir un otro. Las palabras que siguen construyen un tejido a partir de hilos esparcidos en diferentes lugares y medios que intenta trazar y tejer relaciones entre la imagen y sus narrativas, buscando generar, como dice Carmen María Jaramillo, una “pesquisa […] donde la identificación de distintas señales permite armar una suerte de rompecabezas –sin modelo–, a manera de narraciones, que aporta no solo a la lectura del pasado, sino a la construcción” (2010: 18) de otras experiencias y posibles modelos de análisis.

			Fotografía 1.1 “Templo” con techo redondo, cerca de San Miguel, K. Th. Preuss, 1914
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			Fuente: © Världskulturmuseet (ID 003803).

			Preuss y la fotografía etnográfica del siglo XIX: 

			–entre la evidencia y la falsedad–

			Son alrededor de ochenta imágenes fotográficas tomadas por Preuss entre los kágaba, en la Sierra Nevada de Santa Marta en 1914, en los poblados de San Miguel, San Francisco y Palomino, las que se encuentran hoy en día en el Världskulturmuseerna, en Gotemburgo. Hay imágenes del paisaje de la Sierra, de las viviendas de los kágaba, registros de los indígenas, de su cultura material y del mundo ritual. Tanto él como el conde Joseph de Brettes se beneficiaron del giro tecnológico que se dio en el paso entre siglos: 

			En los años ochenta de siglo XIX, se produjo otra gran revolución en el ámbito fotográfico. La simplificación de los procedimientos, la reducción del tamaño de las cámaras y el abaratamiento de sus costes permitieron acceder a la fotografía a un amplio espectro de la sociedad. Arquitectos, ingenieros, naturalistas o antropólogos pudieron realizar ellos mismos la documentación fotográfica de sus investigaciones, sin tener que [comisionarlas o tomarlas prestadas] (Naranjo, 2006: 17). 

			Sin embargo, no son más de una docena los registros de Brettes en la Sierra Nevada de Santa, y la mitad son registros de indígenas arhuacos en espacios interiores, a la manera de los retratos de los fotógrafos comerciales de los estudios fotográficos urbanos del siglo XIX. Preuss pertenece a una época en la cual se pensaba que los pueblos originarios alrededor del mundo estaban por desaparecer bajo la sombra del proceso de civilización. Con el paradigma de la etnografía de rescate –salvage ethnography, término muchas veces vinculado con su coterráneo, colega y amigo, Franz Boas– se hicieron innumerables registros de los sujetos, las prácticas, las costumbres y las tradiciones para la posteridad, dada la condena de extinción a la cual estaban destinadas aquellas sociedades, según la percepción de la época. Las fotografías, entonces, “[actuaban] como prueba testifical de la presencia in situ del antropólogo y el carácter verídico de su relato: eran una autenticación”; la imagen fotográfica fungía como evidencia y prueba irrefutable de veracidad de la existencia del sujeto indígena fotografiado y del encuentro (Brisset Martín, 1999). Al fin y al cabo, desde su invención, ha sido vista como un medio que garantiza no solo la semejanza –el realismo en la representación–, sino también la evidencia y la verdad. Al coincidir su invención con el énfasis en la objetividad (o la descripción objetiva del mundo observable) y cierto rechazo del romanticismo a favor de lo preciso, la fotografía aparece como el medio capaz de capturar la naturaleza con precisión. Sin embargo, Preuss cuestionará de manera indirecta su valor de verdad, abriendo la pregunta por la relación entre fidelidad y representación fotográfica. 

			El caso de sus fotografías de los templos de la Sierra, en los alrededores del poblado de San Miguel, permite abrir la puerta de discusión sobre la tensión que puede presentarse –incluso en la fotografía etnográfica– entre evidencia y falsedad, lo objetivo y lo subjetivo. Entre el pasado de su producción (que se puede examinar desde sus textos) y el presente de su contemplación, algunas de sus imágenes hablan del difuso límite entre falsedad y verdad, ficción y realidad. Al abordar la pregunta por el realismo objetivo en relación con la fotografía etnográfica, empieza a aparecer difusa la frontera entre ficción y realidad, que podemos entender como la dimensión ficcional de la fotografía etnográfica.

			Son muchos los autores que han indagado sobre esta relación. La fotografía temprana nace con la pretensión de reproducir la realidad con fidelidad: 

			Desde [su] invención […] en el siglo XIX la fotografía ha sido el centro de debate sobre la exactitud o lo que algunos han llamado el “valor de la verdad” de la imagen fotográfica. Después de todo, parece lógico que cuando el fotógrafo apunta la cámara al sujeto y toma la imagen, no hay mucho entre el ojo del fotógrafo y el sujeto de la fotografía, sino el lente mismo de la cámara […] a pesar de que la mayoría de la gente sabe que las fotografías pueden ser manipuladas, el sujeto puede ser posado, eventos puestos en escena. El hecho es que la mayoría de las fotografías […] simplemente se ven reales, así que conllevan un fuerte valor de verdad (George y Trimbur, 2006: 235).

			En La cámara lúcida, Roland Barthes (1984) habla de la “fuerza evidencial” de la fotografía, lo que otros han considerado su pretensión o valor de verdad –la creencia de que muestra la realidad con exactitud–. En Wondrous Difference: cinema, anthropology and turn-of-the-Century visual culture (2002), Alison Griffiths llama a la cámara fija una “máquina de la verdad”, precepto bajo el cual se ha basado en gran parte su utilidad científica. 

			Las herramientas de trabajo utilizadas por Preuss, la fotografía y el gramófono, han estado comúnmente relacionadas con la reproducción de la realidad de manera objetiva: “estos dispositivos, al registrar de forma aparentemente automática la realidad, conferían un tono neutral y objetivo a la información” (Naranjo, 2006: 18). El estatus de evidencia y fe en la realidad fotográfica se debe en gran parte a la idea de que ella registra una impresión directa de la realidad, de forma inmediata, neutral, objetiva y exacta, sin haber mucho entre el ojo del fotógrafo y el sujeto, o entre lo que sucede en frente de la cámara y el resultado. Es aquella precisión con respecto a la realidad visible lo que atrajo el arte de la fotografía a las ciencias: “La ciencia de la antropología debe mucho al arte de la fotografía”, escribiría Edward B. Tylor en 1876. Según Christopher Pinney, las “capacidades [de la fotografía] de cuantificar y apropiarse de la realidad se adaptaron perfectamente a las aspiraciones realistas y cuantitativas de la antropología” (1990: 260). En el ámbito etnográfico, está fundamentada como herramienta científica en la creencia en su capacidad de reproducir de forma mecánica la realidad. John Tagg, en The Burden of Representation (1993), considera que la popularidad y preferencia del medio en los estudios científicos y etnográficos se debió a la confianza en la verdad fotográfica –su garantía de semejanza, exactitud y noción de realismo–. Como medio naturalista, real y objetivo servía de apoyo al paradigma positivista, a partir del cual se buscaba el estudio objetivo de los hechos sociales como parte de la legitimación de las ciencias humanas en sus años de formación. La pretensión de veracidad y objetividad se basaba, en gran parte, en la percepción de que no mediaba la mano humana en el proceso de creación de la imagen, sino que había una máquina entre la persona y el objeto o sujeto que se iba a retratar y, como resultado, era un “espejo de la realidad”.

			Siguiendo las concepciones del momento, Preuss se refiere al menester de exactitud en la investigación y en la fotografía, como el medio de representación visual que ofrecía mayor precisión: 

			La exactitud es indudablemente la primera de las condiciones para que otros exploradores puedan continuar un trabajo crítico […] Las figuras, exactamente representadas en fotografías, y la exhibición del mayor número posible de fases que muestren los varios momentos de investigación científica, tranquilizan la conciencia del explorador que trabaja con entusiasmo y en condiciones difíciles [...] (2013: XLII). 

			Así mismo, traduce la virtud de precisión y credibilidad del registro fonográfico al medio de grabación, en relación con el estudio de la tradición oral: 

			Viviendo entre varias tribus, que hoy ocupan vastos territorios en el sur y norte de Colombia, me dediqué con especial interés a sus idiomas. También para este estudio, la base principal es la exactitud porque sin ella la colección de tradiciones, cuentos y mitos y hasta la impresión en disco de los sonidos fonéticos, tendrían para la ciencia únicamente un valor muy relativo (2013: XLII). 

			Recalca más adelante que “[e]s fatal para la ciencia la falta de precisión” (2013: XLII). El cambio o

			[...] transición de la vieja antropología decimonónica cuyas generalizaciones teóricas se [nutrían] de las crónicas de viaje y de los informes de expedicionarios por lugares distantes y exóticos, y la antropología moderna, en la que el etnógrafo es quien recopila la información empírica y quien se encarga de generalizar y teorizar sobre la condición humana [...] (Uribe, 2009: 7-8),

			coincide con aquel cambio tecnológico de abaratamiento de equipos y su portabilidad. De manera que la fotografía entra a reemplazar al dibujo en el intersticio de los siglos XIX y XX en el registro y representación de los otros. Aproximándose al cambio de siglo, Arthur Batut, como muchos otros, escribe sobre las ventajas comparativas entre el dibujo y la fotografía para las ciencias. En su artículo de 1887, “La fotografía aplicada”, expone:

			Entre los medios para la investigación que la ciencia ha puesto al servicio de la mente humana quizá no exista otro tan poderoso como la fotografía. Tanto si se persigue una reproducción rigurosamente exacta de la naturaleza o de una obra artística, como si se desea establecer en un abrir y cerrar de ojos el plano matemático de una vasta extensión de terreno o el relieve de una montaña con sus estribaciones y sus valles; tanto si se quiere sondear la profundidad de los cielos y ver cosas que el ojo humano no es capaz de percibir ni siquiera con la ayuda de los mejores instrumentos, como si se pretende estudiar el mecanismo de determinados movimientos como, por ejemplo, los del caballo o el pájaro, tan rápidos que el ojo y el cerebro no pueden percibirlos si no es en su totalidad, debe recurrirse a la fotografía (Naranjo, 2006: 92).

			Buscando obtener la precisión y la exactitud que predicaba, y como resultado de la oposición percibida con el dibujo, Preuss llega a San Agustín y reconoce, que “fue necesario en primer lugar que cada estatua, dibujada por Codazzi, fuese fotografiada nuevamente […]” (2013: XLIII). Y sin embargo, la presunción de veracidad es puesta a prueba en la Sierra. A pesar de que su afán por registrar lo previamente dibujado por Codazzi habla de una percepción de la fotografía como evidencia y verdad por encima de otros medios, como el dibujo, parece advertir más adelante, ya en la Sierra, la posibilidad de engaño al reconocer, como diría Susan Sontag años más tarde, “aunque en un sentido la cámara en efecto captura la realidad, y no solo la interpreta, las fotografías son una interpretación del mundo tanto como las pinturas y los dibujos” (Sontag, 2006: 20). Durante los primeros días de su viaje en la Sierra, la llamada fuerza evidencial de la imagen fotográfica –certeza irrefutable de la existencia de lo fotografiado– es puesta a prueba. Reconoce la posibilidad de crear mala evidencia por medio de la fotografía. Estando en San Miguel, y ante la imposibilidad de trabajar con los indígenas del pueblo debido a la desconfianza y falta de cooperación, relata: “doce días después de mi llegada había perdido toda esperanza de poder trabajar aquí y lo único que quería hacer, antes de partir hacia Palomino, era visitar los templos (cansamaría de Takina) y (Makotama)” (Preuss, 1993: 36). Así que antes de partir del pueblo de San Miguel hacia Palomino, donde podrá realizar la mayoría de sus registros –fotográficos, textuales y de audio–, pues logró contar con la cooperación del jefe y algunos indígenas del lugar, decide visitar estos dos templos, tomando una serie de imágenes en ambos lugares. Pero en su relato reconoce:

			Muchas veces discutí con los indígenas mi supuesta visita [al templo de] Makotama con la ayuda de fotografías. Todos sabían que era una equivocación, pero nadie me aclaró jamás que había estado en el sitio que no era. Este comportamiento es muy kágaba. Por lo demás, se dice que Makotama queda muy cerca del sitio donde yo estuve (1993: 37).

			De manera que dos de las identificaciones de los templos en las imágenes, “Templo” con techo redondo, cerca de San Miguel (003803) y La punta del “templo” en la foto 3803 con figuras colgando (003804), son aún un misterio. Pero, ante todo, la equivocación implícita en el suceso, como resultado del ocultamiento de información, apunta simplemente a “las mentiras de la etnografía”, como lo nombra Gary Alan Fine (1993): la manera en la cual la fotografía –como certeza– también puede servir como evidencia equivocada, y los sujetos pueden mentir, evadir, engañar... Así, en el caso del supuesto templo de Makotama, se reconocen los límites del paradigma de verdad de la fotografía, advirtiendo que el significado de la imagen depende de la mirada, la información disponible, el razonamiento y, ante todo, la interpretación. 

			Fotografía 1.2 La punta del “templo” en la foto 3803 con figuras colgando, K. Th. Preuss, 1914 
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			Fuente: © Världskulturmuseet (ID 003804)

			La fotografía funciona y adquiere sentido como signo de la realidad –y falsedad– en el encuentro entre lo objetivo y lo subjetivo. El caso del templo de Makotama representa la paradoja de la imagen fotográfica o cinematográfica “con vocación técnica de captación de lo real, pero con una capacidad intrínseca e irrenunciable de falseamiento”, como plantea Juan Orellana en “La falsa frontera entre ficción y realidad en el cine” (2003). 

			Alrededor del globo se viene dando un esfuerzo por digitalizar las colecciones y archivos alojados en instituciones y disponerlos en línea, para compartir los contenidos e inspirar nuevos usos y lecturas. Para que estos proyectos se amplíen y continúen en el tiempo se deben proponer nuevas formas de acercarse a los mismos. Si su digitalización implica la circulación, en este caso virtual, de los bienes culturales y del patrimonio visual de las culturas pasadas y presentes, se están abriendo las puertas a más oportunidades de contar nuevas historias, darles nuevos usos, y detectar las narrativas del pasado y su relevancia en el presente. Conmemorando el centenario de su viaje por la Sierra Nevada de Santa Marta, y en un esfuerzo por intentar poner a prueba los límites, esta lectura, como una de muchas posibles al trabajo de Preuss y las prácticas de coleccionismo en el cual estuvo inscrito, permite reinterpretar el papel de los viajeros y científicos europeos que recorrieron diferentes regiones de las Américas durante el cambio del siglo XIX al XX. Hoy, cien años más tarde, deja entrever algunos de los temas que enfrentan las colecciones etnográficas en la actualidad y, también, varios de los mitos que han acompañado la imagen y la representación, para reconocer y acentuar el hecho de que las imágenes y la visualidad son construcciones sociales, históricamente determinadas e inscritas en una serie de discursos. Para hacer relevantes las memorias individuales y colectivas que han sido situadas en los márgenes de la historia se deben, como plantea Homi Bhabha, “realinear los límites habituales entre lo privado y lo público, lo alto y lo bajo” y hacer un esfuerzo por pensar más allá de las categorías monolíticas fijas, “en un espíritu de revisión y reconstrucción” (1994: 19), donde se entretejan pasado y presente, y se entienda la representación en un continuum entre la realidad y la interpretación, entre su capacidad de evidenciar y su potencia para ocultar.
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			El documental y su encrucijada*
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			Mientras que George Méliès, con su Viaje a la Luna (1902), inauguraría una tradición de ficción en el cine, en la primera película de los hermanos Lumière, Trabajadores saliendo de la fábrica Lumière (1895), se puso de manifiesto la capacidad del nuevo medio para referirse a la realidad circundante, anticipando así toda una tradición documental. Con todo, transcurrieron varias décadas antes de que el documental empezara a delimitar un ámbito discursivo propio que le diera identidad frente a otras formas de cine. Una identidad que hasta el día de hoy continúa siendo tentativa.

			A lo largo de su historia, el documental ha explorado tan vasta diversidad de temas, formas de narrar y propósitos, que la pregunta por su naturaleza, lejos de ser un punto de partida ya dado, constituye en sí misma una empresa académica compleja. ¿A qué nos referimos cuando hablamos de una película documental? ¿Existe una característica común, una característica documental, en obras tan dispares como El hombre de la cámara (Vertov, 1929), Lluvia (Ivens, 1929), Agarrando pueblo (Mayolo y Ospina, 1978), Sans soleil (Marker, 1982) o Farenheit 9/11 (Moore, 2004)? 

			En este artículo se propone un contexto histórico y conceptual en el cual ubicar la discusión sobre las formas de ser del documental, particularmente aquellas que le han sido asignadas desde la producción y desde la reflexión. Su propósito no es, sin embargo, ofrecer una síntesis exhaustiva del desarrollo histórico de su producción,1 sino privilegiar algunos momentos de dicho desarrollo que pueden ayudar a entender aquello que le da identidad, específicamente con relación al vínculo que esta forma cinematográfica mantiene con la realidad. 

			El primer apartado del texto trata sobre la elusividad del concepto documental, señalando la dificultad para llegar a un consenso acerca del mismo. Posteriormente, partiendo de la elaboración del teórico Carl Plantinga sobre los ejemplares documentales, se articula la hipótesis de que dichos ejemplares conforman una especie de canon. Por último, se exponen algunos planteamientos de autores ubicados en dos líneas de reflexión contrapuestas, que afirman o refutan la separación entre ficción y documental.

			El documental: definir un concepto no definido

			Que el cine nació documental es una idea más o menos recurrente en la bibliografía cinematográfica. Como apoyo a esta afirmación se remite a las películas de los hermanos Lumière, que, según se dice, “documentaban” retazos de la vida diaria de principios del siglo XX. Una afirmación para no creer a pie juntillas. Si bien el cine de los inicios registraba, mediante el recién desarrollado dispositivo mecánico, el movimiento de la realidad –el desplazamiento de trenes o la caída de objetos–, esta vocación de reproducción no es, como se deduce del recorrido aquí planteado, una condición suficiente del documental. 

			Luego de que los Lumière atrajeran a los espectadores con sus proyecciones de vistas –pequeños fragmentos de vida cotidiana–, empezaron a aparecer grabaciones de viajes a lugares distantes, cuyo principal interés para la audiencia consistía en la “obvia atracción de ser material fílmico recogido de todas partes del mundo, interpretado por la habilidad académica de sus fotógrafos” (Rotha, 1952: 76). Al lado de las películas de viaje, con el exotismo que señala la cita del historiador del documental Paul Rotha, se hicieron populares los noticieros cinematográficos, suerte de reportajes de eventos y personas reales, que informaban acerca de los acontecimientos del mundo.

			Fue entonces cuando la voz categórica de John Grierson –documentalista, activista y teórico escocés, considerado el fundador del movimiento documental– promulgó la necesidad de distinguir entre los materiales cinematográficos que deben ser considerados documentales y aquellos que no. Para Grierson, el término no debe emplearse en relación con todas las películas hechas a partir de “material natural” (Grierson, 1976: 19). De ser así, tanto los noticieros como las películas educativas o científicas de la época deberían ser consideradas documentales, cuando en realidad “todas ellas representan diferentes cualidades de observación, diferentes intenciones en la observación y, evidentemente, muy distintos poderes y ambiciones en la etapa de organización del material” (1976: 19).

			¿Dónde buscar entonces la distinción, si no en la fuente de donde se toman las imágenes y sonidos, aquello a lo que Grierson llama “material natural”? En su intento por responder a esta pregunta, Grierson formuló una definición del documental que, no obstante su elevado nivel de generalización y síntesis, ha tenido un enorme eco tanto en la crítica como en el estudio sobre esta forma cinematográfica: “tratamiento creativo de la realidad” (Grierson, 1932: 8). Así pues, partiendo de esta definición, una película, para ser considerada documental, debe hacer algo más que registrar eventos reales, debe lograr ciertos alcances formales.

			Las otras formas de tratamiento de la realidad que surgieron junto con el documental fueron asumidas como un paso hacia adelante frente a las películas de estudio, insuficientes, pero necesarias, en el empleo de la cámara para algo distinto a la mera narración de historias. Algo quedaba faltando. Grierson cuestiona el hecho de que este tipo de películas se contenten con describir y exponer material tomado del mundo real, sin explorar las posibilidades formales de los dispositivos técnicos para presentar de una forma lúcida los hechos. Un propósito limitado, pues dicha forma de proceder no resulta estéticamente reveladora (Grierson, 1976: 20). Para él se trata de una verdadera limitación, en tanto que uno de los pilares de su escuela documental es la explotación del potencial artístico. Solo con el documental, asegura, le es dado al cine hacer el tránsito de la descripción al moldeamiento creativo del “material natural” (1976: 20).

			Haciendo abstracción del carácter históricamente determinado de la definición de Grierson, y principalmente de su halo dogmático frente a otras formas de interpretación de lo real, su vigencia radica en el llamado a acotar qué se entiende por cine documental, para tratar de entender el territorio que ha ido conformando aquel tipo de textos cinematográficos considerados como tal por realizadores y espectadores de distintas épocas.

			El término "documental" empieza a tomar fuerza en Estados Unidos en la década de los treinta. Habría sido el mismo Grierson el primero en emplearlo de forma sistemática, no solo como adjetivo –para referirse a material documental o a trabajos documentales–, sino como sustantivo, es decir, para designar un tipo de cine de no ficción “más elevado”, en el que “se pasa de las descripciones planas (o elaboradas) de material natural, a disposiciones, redisposiciones y modelaciones creativas de dicho material” (1976: 20). En un artículo publicado en The New York Sun, el 8 de febrero de 1926, Grierson se refiere al “valor documental” de la película de Robert Flaherty, Moana (1926) (Breschand, 2004: 7). Puede afirmarse que la denominación de Grierson empieza a caracterizar una práctica novedosa, cuyo interés era mostrar una imagen del mundo real.

			En la actualidad, el término "documental" se ha tornado incómodo. Dada la naturaleza cada vez más variada y compleja de obras audiovisuales que se ocupan de lo real, la designación consolidada por Grierson parece haber agotado su potencial heurístico. Como salida al agotamiento del término, ha ganado terreno una denominación por exclusión, la de no ficción –traducción del término inglés nonfiction–, que parece eludir la rendición de cuentas a la realidad y la elevada exigencia y rigor que connota el viejo término: “Libertad para mezclar formatos, para desmontar los discursos establecidos, para hacer una síntesis de ficción, información y reflexión. Para habilitar y poblar esa tierra de nadie, esa Zona [sic] auroral entre la narración y el discurso, entre la Historia [sic] y la biografía singular y subjetiva” (Weinrichter, 2004: 11).

			De la manera en que emplea el término el autor español Antonio Weinrichter, la no ficción es un intento por aprehender la producción documental más reciente: lo que él denomina “la extensa Zona [sic] no cartografiada entre el documental convencional, la ficción y lo experimental” (2004: 11). No obstante, como denominación alternativa de las formas documentales contemporáneas –esas que mezclan elementos; que usan sin timidez cualquier recurso formal a su alcance, incluso los tradicionalmente asociados a la ficción; que no huyen de la subjetividad; que hablan en primera persona o no hablan; que provocan mostrando sus propias costuras–, la no ficción plantea su propio desafío.

			Para empezar, su utilidad es dudosa en términos de indagación sobre el fenómeno documental. Lejos de servir para acotarlo como un tipo de cine que toma su material del mundo real (ahí afuera), la no ficción lo devuelve a un nivel de generalidad mayor. En tanto que engloba todas las formas audiovisuales que no son ficcionales, incluido el documental, ya no se trata solo del documental, sino de un territorio más vasto, con lo cual no se soluciona el problema que plantea la naturaleza de aquel, solo se lo desplaza a otro lugar (Breschand, 2004: 4). Este nivel de generalidad pasa por alto, además, la observación –trivial pero necesaria– de que todos los documentales son películas de no ficción, pero no todas las películas de no ficción son documentales.2

			La dificultad para hallar una denominación unívoca, cuyo sentido abarque la complejidad de toda la producción documental, nos remite nuevamente a su historia. Propiedades que en un determinado momento son consideradas paradigmáticas, en otros, tras la aparición de nuevas formas que hacen uso de nuevas prácticas, se revelan históricamente contingentes.

			Piénsese en Robert Flaherty, considerado uno de los pioneros del documental, y en su uso de la reconstrucción,3 fundamental en su obra. Flaherty no solo elaboraba un guion cerrado previo, donde los hechos eran interpretados y adaptados en una visión muy personal; también montaba el evento profílmico,4 el cual era actuado por los personajes. La reconstrucción fue por mucho tiempo una convención comúnmente empleada, no solo por Flaherty, sino también por los documentalistas de la época. En los años sesenta, con la llegada del cine directo estadounidense5 y su dogma de cero manipulación de los materiales documentales, esta emblemática práctica fue denostada, y la figura de Flaherty enviada a compartir balcón con la ficción –o a lo sumo, al poco honroso palco del docudrama–. El caso de la puesta en escena versus la renuncia a controlar la ocurrencia del evento profílmico da testimonio de la dificultad que entrañan los intentos por entender el documental como un conjunto de propiedades universales e invariables.

			En el ámbito de la reflexión se han propuesto propiedades esenciales, supuestamente compartidas por el documental como género. Nichols, por ejemplo, considera que uno de los rasgos más importantes de estas películas es la centralidad del argumento, en oposición a la centralidad de la narración en el cine argumental. Para Nichols, el mundo visual y sonoro del documental constituye una prueba, y la clave estructural que organiza los elementos del argumento sería el montaje probatorio: “La estructura del documental depende generalmente de un montaje probatorio en el que las técnicas narrativas clásicas sufren una modificación significativa. […] El documental organiza los cortes dentro de una escena para dar la impresión de que hay una argumentación única y convincente en la que podemos situar una lógica determinada” (1997: 50).

				Esta centralidad de la argumentación sobre un proceso social o histórico en el documental implica, para Nichols, asignar una especial importancia a la banda sonora, específicamente a la palabra hablada, en tanto que “las argumentaciones requieren una lógica que las palabras son capaces de sostener con mucha más facilidad que las imágenes” (1997: 51). Uno de los problemas que presenta el planteamiento de Nichols, en tanto supone que todos los documentales son argumentativos, es que atribuye una homogeneidad de propósito –persuadir– a un medio caracterizado por una gran diversidad de funciones.

			A pesar de la diversidad y la complejidad del universo documental –que desborda cualquier pretensión de contenerlo en movimientos estéticos, designaciones estrictas, prácticas de moda o definiciones esencialistas–, siguen pesando sobre él las exigencias de un cierto canon.

			Tres ejemplares, un canon documental

			En el prólogo a su tercera edición, Rotha cita la siguiente definición, suscrita por catorce países del Sindicato Mundial del Documental, reunido en Checoslovaquia en 1948:

			Por documental entendemos todo método de registrar en celuloide cualquier aspecto de la realidad interpretado bien por la filmación de hechos o por la reconstrucción veraz y justificable, para apelar a la razón o a la emoción, con el propósito de estimular el deseo y ampliar el conocimiento y la comprensión, y plantear sinceramente problemas y soluciones en el campo de la economía, la cultura y las relaciones humanas (1952: 30-31; los destacados son de la autora).

			Se retoma aquí la definición del Sindicato no porque haya tenido una repercusión particular, sino porque sintetiza tres elementos claves en la manera que se ha pensado el documental: registro de la realidad, reconstrucción cierta y contrastable y planteamiento de soluciones o problemas sociales. En esta sección se hace un análisis de cada uno de estos elementos, a partir de algunas elaboraciones del teórico Carl Plantinga y complementándolas con otros planteamientos considerados relevantes.

			Ante la dificultad de hallar algún documental prototípico, es decir, “alguna película o tipo de película que represente lo que la mayoría considera el mejor ejemplo del género” (Plantinga, 1997: 26), este autor propone la búsqueda de ejemplares, “tipos de películas que algunos han considerado ejemplos centrales de no ficción” (1997: 26). El análisis de este autor pasa así de las descripciones de lo que es el documental, independientemente de las circunstancias históricas, a tratar de entender cómo precisamente en el contexto de diversas coyunturas históricas distintos grupos han prescrito lo que debe ser el documental y los propósitos a los que debe servir.

			Los ejemplares de Plantinga corresponden a tres momentos históricos que ayudaron a configurar sendos modelos: el documental griersoniano, el documental periodístico y el documental de observación. Juntos pueden pensarse como componentes de una visión que invoca una exigencia de compromiso social, un ideal de objetividad y un registro no manipulado del material.

			Los postulados del primer ejemplar considerado por Plantinga, el documental social de Grierson, fueron expuestos por su impulsor en el artículo “First principles of documentary (1932-1934)”:

			1) Creemos que la posibilidad que tiene el cine de moverse, de observar y seleccionar en la vida misma, puede ser explotada como una forma artística nueva y vital […] El documental habrá de fotografiar la escena viva y el relato vivo. 2) Creemos que el actor original (o nativo) y la escena original (o nativa) son las mejores guías para una interpretación cinematográfica del mundo moderno […] Le dan el poder de la interpretación sobre hechos más complejos y asombrosos que los que pueda conjurar la mente del estudio, o recrear la mecánica de ese estudio. 3) Creemos que los materiales y los relatos elegidos así al natural pueden ser mejores (más reales, en un sentido filosófico) que el artículo actuado (Grierson, 1976: 21).

			Para entender mejor la repercusión de estos principios en una cierta visión sobre el documental, es útil releerlos a la luz de un componente fundamental para Grierson: el mundo social de la época. Cuando plantea, en el primer principio, la necesidad de “seleccionar en la vida misma”, está pensando en la vida social, masificada, y en los problemas que esta plantea. Cuando propone, en el segundo, a la escena y al actor originales como “las mejores guías para una interpretación cinematográfica del mundo moderno”, está promulgando el propósito fundamental de la que considera una nueva forma artística: servir como instrumento de análisis de la sociedad, de las fuerzas sociales en conflicto. En cuanto al tercer principio, Grierson propone al realismo como la mejor forma de tratamiento de los materiales “elegidos al natural”. Queda así delineada la base de su dogma, cuyo componente más importante es la necesidad de que el documental se convierta en un agente de crítica y cambio social. Honrar este propósito social, junto con una preocupación por la elaboración formal, lo ubicaba en una posición privilegiada frente a otras formas que también empleaban “material natural”. Y para alcanzarlo, el documentalista debía poseer una aguda capacidad de análisis social, ser poco menos que un sociólogo.

			Sin el dogmatismo de Grierson, pero alineado con este en la creencia de que cumple un propósito social, Erik Barnouw, en su libro El documental. Historia y estilos (1996), hace un recorrido por la historia del documental, proponiendo diferentes modos históricos, agrupados alrededor de similares preocupaciones estéticas, pero más que nada funcionales. A la manera de los roles asumidos por los individuos en una sociedad, Barnouw señala que desde su aparición el documental ha contraído diferentes funciones sociales: profeta, explorador, reportero, pintor, abogado, toque de clarín, fiscal acusador, poeta, cronista, promotor, observador, agente catalizador o guerrillero. Si bien el uso que hace Barnow de estas metáforas funcionales implica una apertura del espectro de posibilidades en relación con los planteamientos de Grierson, en esta tipología el documental sigue atado al fin último de aportar al todo social.

			También encontramos influencias del credo griersoniano en los planteamientos de Nichols, quien ubica el documental en el seno de los “discursos de sobriedad”:

			Sistemas que dan por sentado que tienen poder instrumental; pueden y deben alterar el propio mundo, pueden ejercer acciones y acarrear consecuencias. Su discurso tiene aire de sobriedad porque rara vez es receptivo a personajes, acontecimientos o mundos enteros “ficticios” […] Los discursos de sobriedad tienen un efecto moderador porque consideran su relación con lo real como algo directo, inmediato, transparente (Nichols, 1997: 32-33).

			Dada su vinculación con este tipo de discursos, Nichols atribuye al documental un remanente de responsabilidad con la sociedad, que consiste en ayudar a la “construcción auténtica de una realidad social”, bien sea a la  manera de Dziga Vertov –contribuyendo a la formación de una conciencia histórico-materialista– o bien a la manera de Walter Benjamin –efectuando una reorganización espacio-temporal– (1997: 40). Para poder llevar a cabo dicha función, para “describir e interpretar el mundo de la experiencia colectiva” (1997: 40), influir en los espectadores y mostrarles cómo es o cómo debe cambiar una porción del mundo social, es necesario que eche mano de un entramado argumentativo. A través de este, el compromiso del documental puede concretarse en una modificación social. De ahí la importancia que atribuye Nichols al argumento –en el sentido de una serie de premisas que llevan a una conclusión–. Los elementos sociales y retóricos del documental se fusionan en una concepción del mismo como un texto argumentativo, con una estructura pragmática que busca la resolución de problemas en el mundo histórico.

			Mientras que el movimiento de Grierson prescribió un fuerte compromiso social, el documental periodístico –el segundo de los ejemplares propuestos por Plantinga–, lo conminó a asumir una postura objetiva.

			Este tipo de documental apareció como forma cinematográfica en las primeras décadas del siglo XX, y se consolidó en el cine con compañías como las de los hermanos Pathé, hasta su acogida en el discurso televisivo. En sus orígenes, el propósito de estos documentales noticiosos era “presentar en términos simples y descriptivos, y en un lapso de tiempo mínimo, los eventos del día, de una forma detallada, sin sesgos ni un punto de vista particular” (Rotha, 1952: 88).

			La forma objetiva de presentar estos eventos, es decir, manteniendo una distancia frente a lo representado, con la mínima interferencia por parte del documentalista, parte del supuesto de que es posible separar la exposición de los hechos de su evaluación o interpretación. Este distanciamiento es transmitido por una retórica de neutralidad, que no hace evidente a los espectadores los dispositivos a través de los cuales es interpretada una realidad que se pretende simplemente mostrar. 

			Adicionalmente, el ideal de exponer una porción del mundo “sin sesgos” se acompasa bien en este tipo de textos con un punto de vista divino que obvia las percepciones de los sujetos que participan en el documental y la visión manifiesta en primera persona del director (Nichols, 1997: 251-252). La posibilidad de verlo todo, de saberlo todo, inviste a esta visión de una elevada autoridad epistémica hacia el mundo proyectado, para usar una expresión de Plantinga. Este tipo de documental plantea preguntas y responde “asumiendo un conocimiento absoluto de los aspectos de alto nivel relevantes a su tema; [la voz de estos documentales] sabe más de lo que saben las personas representadas en ese mundo” (Plantinga, 1997: 112).

			A pesar del papel relevante que desempeña en los documentales periodísticos la objetividad, esta no se considera una función en sí misma, sino que está al servicio de la empresa de presentar una verdad sobre el mundo. No obstante, se busca impartir al espectador conocimiento, es decir, información, hechos, pruebas sobre una parte del mundo, sin indicarle lo que debe pensar. La voz6 imparcial parece brindarle libertad para evaluar la validez de los argumentos expuestos y asumir una postura frente al problema formulado. Significa dejar decidir al espectador según una presentación neutral de los hechos.

			Un tercer ejemplar se ha configurado alrededor de la idea de que, en esencia, el cine documental lleva a cabo un registro fotográfico y de sonido de un acontecimiento (Plantinga, 1997: 32). Esta idea, registro de la realidad, supone la creencia en un impulso mimético que, si bien no sería exclusivamente suyo, se vería intensificado en él, dado el “estatuto ontológico del significante documental –su presunto poder de captar el imponderable movimiento de lo real–” (Renov, 1993: 22).

			La fe en la capacidad de la imagen documental de revelar la realidad tiene como una de sus primeras expresiones la reacción de los espectadores con las vistas del cinematógrafo de los Lumière, fascinados con su promesa de devolver ante sus ojos el flujo de la vida natural y cotidiana en cortos de un minuto de duración: “Y, por un milagro […], las hojas se movían con el viento, el viento se llevaba el humo, las olas del mar rompían sobre la orilla, las locomotoras se lanzaban contra la sala, las caras se acercaban a los espectadores. ‘Es la naturaleza misma sorprendida in fraganti’, exclamaban con asombro admirado los primeros críticos” (Sadoul, 2004: 18).

			Haciendo eco de la concepción de André Bazin sobre el arte, algunos autores han visto en este impulso de duplicación de lo real una forma de resistencia contra la disolución: “La creación de una realidad de segundo orden hecha a la medida de nuestro deseo –burlar la muerte, detener el tiempo, restituir lo perdido–” (Renov, 1993: 25). Un deseo de preservación que se materializó en el cine etnográfico de principios del siglo XX, como el de Baldwin Spencer, quien grabó diferentes componentes de la vida social de los indígenas australianos (danzas, ceremonias rituales, escenas de la vida cotidiana) para conservar tradiciones y prácticas culturales.

			En el cine directo de los años sesenta la creencia en la capacidad del medio documental de revelar la realidad se transforma en un imperativo epistémico: mostrar el mundo tal cual es. Este movimiento promulga que el documental debe representar la realidad evitando a toda costa la manipulación o alteración de los eventos profílmicos, los cuales deben hablar por sí mismos. 

			Para lograr que hable por sí sola, y transmitir la textura de realidad no alterada, los documentales de observación se arman de un arsenal de recursos. Evitan la voz de un narrador que hace comentarios explícitos, las entrevistas, las imágenes ilustrativas de generalizaciones, la música extradiegética. Intentan reproducir el tiempo profílmico, es decir, el presente. Destierran el guion y la puesta en escena. Utilizan exclusivamente luz natural. Ocultan la presencia del realizador. En el cine de directores como Robert Drew, Richard Leacock o Fred Wiseman, el realizador transmite la sensación de que no controla, de que no interviene en los eventos. Quiere no ser visible. Su papel es el de observador no intervencionista (Nichols, 1997: 72-78). La cámara parece simplemente observar toda la situación; de ahí el epíteto “de observación” que Nichols acuña para esta forma de representación documental.
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