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PRESENTACIóN

Antropología e imagen en movimiento, tienen una historia que 

coincide con la primera proyección de cine que los hermanos 

Lumière hicieran en 1895. Ese mismo año, Louis Regnault filmó a 

una mujer Wolof haciendo cerámica en la Exposición Etnográfica 

de Africa de Paris. Poco más tarde, en 1898, Alfred Haddon  en 

el Estrecho de Torres registró una ceremonia relacionada con la 

caza de cabezas  y otras escenas de la vida aborigen. Regnault 

y Haddon fueron los primeros antropólogos en dar importancia 

al cine como medio de registro científico, sin embargo, fue el 

documental de Robert Flaherty que retrata a una familia esquimal 

—Nanook of  the North (1922)— que, mediante el arte del lenguaje 

cinemático, introdujo la noción de etnografía fílmica, haciendo de 

la descripción visual un modo de capturar la vida de las gentes de 

otras culturas. 

Hacia finales de los años 30, Margaret Mead y Gregory Bateson 

dieron un nuevo impulso a esta tecnología como un instrumento 

de investigación. Sus trabajos fílmicos sobre la gestualidad (o 

kinesia) en Nueva Guinéa y en Bali, son considerados pioneros 

en el campo del estudio de los aspectos visuales de la cultura. 

Durante esta época temprana, los medios de reproducción 

visual permanecieron lejos de las posibilidades técnicas y 

presupuestarias de los antropólogos, y no fue hasta después de 

la segunda guerra mundial, cuando se introducen en el mercado 

cámaras más pequeñas y portátiles, que se inaugura la era del 

documental contemporáneo. El antropólogo francés Jean Rouch, 
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es reconocido por su contribución al origen del movimiento de 

cinéma vérité que caracterizó al cine de los años 60, y es sin duda el 

fundador del documental antropológico moderno. Sin embargo, es 

con la aparición de la tecnología del video (y muy especialmente 

el video digital) que estos medios comenzaron a ser incorporados 

regularmente en la investigaciones que los antropólogos 

desarrollan en terreno. 

Si en el mundo de la antropología, esta práctica tiene poco menos 

de cien años, en nuestro país esta actividad es definitivamente 

reciente. Hay notables excepciones, como los registros de 

Bernardo Valenzuela en Perú y Bolivia a mediados del siglo 

XX, pero es sólo en los años ochenta cuando los antropólogos 

comienzan a manipular cámaras de video con el propósito de 

documentar realidades culturales y utilizar el arte del montaje 

como un medio de expresión. 

La presente retrospectiva incluye un numeroso conjunto de 

realizaciones en video análogo y video digital, como un esfuerzo 

de representar la historia de este medio en la antropología 

nacional. Sin embargo, los cambios tecnológicos han vuelto 

a remodelar los sistemas de producción, pues con la reciente 

introducción de los formatos digitales y los sistemas de edición 

no lineal, los antropólogos se han liberado de los dictámenes e 

imperativos de quienes tienen la hegemonía de los medios de 

comunicación de masas. Sus bajos costos y su sencillo manejo, 

nos hace pensar que en un futuro cercano, las producciones 

audiovisuales hechas por antropólogos estarán cada día más cerca 

de los problemas nucleares de la disciplina, contribuyendo a 

innovar en las formas de comunicación científica. Sin embargo, en 

la medida que este cambio tecnológico también esta afectando a 

los medios de comunicación de masas, hay crecientes esperanzas 

de que los antropólogos puedan equilibrar arte y ciencia, para 

contribuir de manera efectiva a la construcción de una identidad 

nacional abierta hacia la diversidad cultural.

La materialización de esta retrospectiva, que cuenta con una 

selección de 27 obras documentales, ha sido posible gracias a los 

antropólogos realizadores, quienes llevados por su entusiasmo 

y visión de futuro, han sostenido este solitario campo de 

trabajo audiovisual. Sin embargo, este primer balance acerca de 

antropología chilena e imagen en movimiento no habría sido 

posible sin el generoso aporte de Roberto Matta y su Fondo para 

la Ciencia y el Arte, y el permanente apoyo que el Museo Chileno 

de Arte Precolombino ha tenido hacia nuevos modos de pensar y 

actuar sobre el mundo cultural que nos rodea.
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La antropología tiene una relación con el cine que se remonta 

a los orígenes de esta tecnología de producción visual. Entre 

las primeras experiencias antropológicas en el uso de la imagen 

en movimiento, están las filmaciones de Louis Regnault de una 

mujer Wolof haciendo cerámica en la Exposición Etnográfica de 

Africa Occidental en 1895 y las expedición de Alfred Haddon 

al Estrecho de Torres en 1898, donde filmó una ceremonia 

masculina relacionada con la caza de cabezas, isleños haciendo 

fuego mediante la técnica de la rotación y otras escenas de la 

vida aborigen. En 1901, estimulado por Haddon, Baldwin Spencer 

filmó en el norte de Australia unos 2.000 metros de película 

sobre ceremonias de los Aranda, sin embargo, como muchos 

otros materiales nunca fueron usados y ahora —los que han sido 

recuperados— se hallan depositados entre las colecciones de los 

museos.1

En sus comienzos esta tecnología fue valorada principalmente 

como registro (interés que permanece hasta hoy en día), pero en 

los años 30, Margaret Mead y Gregory Bateson utilizaron el cine 

(y la fotografía) como un medio de revelar el aspecto visual de 

la cultura humana, en especial aquellos eventos inscritos en la 

gestualidad y el movimiento del cuerpo (fig. 1).2 

Nuestro objetivo era utilizar las cámaras fotográficas y el cine para obtener un registro 
de la conducta balinés, una cuestión totalmente distinta a preparar un “documental” 
fotográfico o cinematográfico.3

Siguiendo la ruta  de la serie Character Formation in Different Cultures 
(1952) de Mead y Bateson, Alan Lomax célebre por sus registros 

ANTROPOLOGÍA VISUAL Y DOCUMENTALISMO 
ANTROPOLóGICO: HISTORIA Y COMPROMISOS
Francisco Gallardo I.

FIGURA 1 Trance and Dance in Bali. 
(filmada en 1936-8). Margaret Mead y 
Gregory Bateson.
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de música folk norteamericana que realizó junto a su padre, 

desarrolló el método coreométrico para comparar las danzas 

filmadas en una muestra de escala mundial.4 El analizó los 

registros visuales depositados en diferentes archivos, para 

determinar (y hacer visibles) los estilos del movimiento en la 

danza y sus relaciones con el movimiento propio del trabajo y 

otras actividades humanas (fig. 2). Un interés semejante por los 

aspectos visuales motivaron a Sol Worth y John Adair, quienes en 

Navajos Film Themselves (1966) alentaron a los nativos a realizar sus 

propias obras de cine documental, para obtener información que 

les permitiera estudiar el modo cultural de la percepción visual 

nativa.5 Recientemente el problema de lo visual ha vuelto a ser 

reconsiderado por David MacDougall, quién ha utilizado el nuevo 

formato de video digital para dar cuenta de la estética de la vida 

social de los alumnos de la Escuela Doon en la India.6

Esta tradición analítica alrededor de los problemas del mundo 

visual como sistema cultural, pertenece a ese campo mucho 

más amplio de la antropología ocupada por dar cuenta de la 

culturas visuales o “modos de ver”, en la que también se inscriben 

acontecimientos tan diversos como la pintura corporal,  la 

iconografía, la fotografía, el cine, el paisaje o el arte rupestre.7 

Todos estos dominios pertenecen a la antropología visual, a pesar 

de que muchos antropólogos documentalistas usan el término 

para designar su trabajo como algo opuesto a la antropología 

“escritural”.8 Sin duda, se trata de una metáfora relativa a los 

modos de registro y expresión de los materiales antropológicos, 

pero  los especialistas estarán de acuerdo en que es el objeto de 

estudio y no los medios los que hacen distintivo un campo de 

análisis de cualquier otro en antropología.

The Ax Fight de Timothy Asch y Napoleón Chagnon (1971) 

es probablemente una experiencia única en el uso del film 

como instrumento de análisis y exposición del razonamiento 

antropológico (fig. 3). Aquí el film es utilizado de una forma que 

recuerda el reporte escrito, pues provee una secuencia de distintos 

niveles de información que incluye datos contextuales, problema, 

desarrollo y conclusión. The Ax Fight se desarrolla en una aldea 

Yanomami donde repentinamente se desata una violenta pelea 

entre sus habitantes. La primera escena corresponde a un largo 

plano que registra el evento sin comentarios ni edición, luego se 

escuchan las voces de los realizadores sobre una pantalla negra, 

que especulan sobre el asunto pensando que se trata de algo 

relativo al incesto. La sección siguiente exhibe un texto donde se 

dice que la lucha fue el resultado de una disputa de parentesco 

e incluye un diagrama familiar. Luego se vuelve a mostrar el 

plano inicial con una narrador y punteros que identifican a los 

protagonistas y sus relaciones de parentesco. Finalmente, se 

presenta una versión editada del material sin comentarios, pero 

estructurada por continuidad narrativa.9 Sin duda, este es un 

caso que en mayor o menor grado se ajusta a las expectativas 

de los teóricos respecto al film etnográfico, quienes han insistido 

que el film etnográfico debe apelar a las convenciones de la 

comunicación científica.10

Una historia distinta —y mucho más extensa— ha tenido la 

relación entre la antropología y el género documental, pues esta se 

ha consumado en la esfera de la cinematografía, en los extramuros 

de la disciplina.11 De hecho, los antropólogos documentalistas 

suelen considerar como sus maestros a los padres del cine 

documental, como Robert Flaherty o Dziga Vertov, y al igual 

que Jean Rouch, no pocas veces han declarado abiertamente sus 

compromisos cinemáticos.12 

Mi sueño es mostrar en un film lo que puede ser entendido directamente [...] Explicar 
todo pero mediante recursos cinematográficos.13

El documental es por definición la antípoda del cine ficción –los 

protagonistas desarrollan sus actividades a su arbitrio y el guión es 

preparado después que el material ha sido obtenido-, pero poca 

duda cabe que como en el cine, el propósito del documental es 

narrar historias. Para los documentalistas la realidad supera a la 

ficción en rareza, verosimilitud e intensidad emocional, al punto 

que sus fundadores daban poco crédito al cine ficción. Dziga 
FIGURA 2 Dance and Human History 
(1976). Alan Lomax.

FIGURA 3 The Ax Fight (1971). Timothy 
Asch y Napoleón Chagnon.
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Vertov fue quizás el más radical exponente de esta desconfianza 

(fig. 4).14

NOSOTROS DECLARAMOS que las viejas películas noveladas, teatralizadas, 
etc., son la lepra.
— ¡No acercarse a ellas!
— ¡No tocadlas con la vista!
— ¡Peligro de muerte!
— ¡Contagiosas!
NOSOTROS afirmamos que el futuro del arte cinematográfico 

consiste en la negación de su presente.

Es indispensable la muerte de la “cinematografía” para que viva el arte cinematográfico. 
NOSOTROS hacemos un llamamiento para que se acelere su 

muerte. 15

En el campo del documental, el debate acerca de la naturaleza 

de la realidad ha sido la fuente epistémica de su desarrollo, y 

los realizadores con intereses antropológicos han contribuido 

notoriamente a ampliar la fronteras del concepto y la polémica. 

Este campo de producción visual, intervenido por los intereses 

de la antropología, es vasto y su origen coincide (aunque algunos 

antropólogos están en desacuerdo) con el estreno de Nanook of  
the North (1922) del geólogo y explorador Robert Flaherty. Este 

fue el primer documental en tener éxito comercial y distribución 

a escala mundial, y eso no es poco en un ambiente de consumo 

cinematográfico completamente dominado por el cine ficción.16 

El documental trata de la vida de un esquimal y su familia en la 

Bahía de Hudson, a quienes Flaherty acompañó filmando aspectos 

de su vida cotidiana, en especial la pesca y cacería de mamíferos 

marinos. Flaherty era un narrador extraordinario en lo que a 

compromisos cinemáticos se refiere, y Nanook es considerada 

una pieza clásica en la historia del film, en especial por su guión 

(el hombre que lucha contra la naturaleza), la precisión de su 

lenguaje visual (la “ingenuidad primitiva” que Nanook expresa 

ante los sonidos producidos por un fonógrafo), la puesta en 

escena (un iglú construido a medias para filmar interiores) o el 

suspenso (la clásica caza de la foca) (fig. 5).  

Sin embargo, no fue hasta después de la II Guerra Mundial, 

con la proliferación de pequeñas cámaras de 16 mm, que el 

documentalismo antropológico adquirió la importancia que hoy 

tiene. Jean Rouch, que realizó numerosos documentales en Africa, 

como Les Maitres Fous (1955) o Jaguar (1967), es probablemente la 

figura icónica en la apertura de este campo para la antropología, 

y su trabajo influyó incluso en los realizadores de cine ficción. 

En esta misma época se estrenaron The Hunters (John Marshall, 

1958), filmada en varias temporadas entre los !Kung del desierto 

del Kalahari en el sur de Africa (fig. 6), Dead Birds (Robert Gardner, 

FIGURA 4 Man with the Movie Camera 
(1929). Dziga Vertov.

FIGURA 5 Nanook of the North (1922). 
Robert Flaherty.
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1963) que trata de las peripecias de un guerrero Dani de Nueva 

Guinea y la serie Netsilick  producida por Quentin Brown y 

asesorada por Asen Balicki y Guy Marie de Roussellet, en la que 

se exhibe la vida tradicional de los esquimales de los años 20 

interpretada por la comunidad esquimal Netsilick de los años 60.17

La mayoría de estas obras clásicas del documentalismo 

antropológico han sido duramente cuestionadas por el uso del 

narrador omnisciente, cuya voz (sea esta texto o sonido) aparenta 

no participar de los acontecimientos filmados.18 Según Bill 

Nichols, un reconocido teórico del género, muchas de estas obras 

corresponderían a un modo expositivo de representación, donde 

el realizador expone un punto de vista a través de sucesivos 

comentarios que fijan el curso de la imágenes, discurso que 

muchas veces es moralizador. Una forma completamente distinta, 

pero cuya narración es igualmente omnisciente, fue aquella 

fomentada por los documentalistas norteamericanos conocida 

como direct cinema, y donde el realizador nos ofrece el registro sin 

trabas o mediaciones, tal vez el ideal de lo que podríamos llamar 

el documental científico, pues lo observado aparenta manifestarse 

como independiente del observador.19 

Los antropólogos documentalistas que se entrenaron en este modo 

observacional, como Judith y Robert MacDougall, no tardaron en 

darse cuenta de las dificultades metodológicas que introducía esta 

forma de trabajo, cuando de etnografía se trataba. En especial, si 

se considera que esta descansa básicamente en la “observación 

participante”, condición distintiva del trabajo de campo que los 

antropólogos deben a Bronislaw Malinowski.20 En The Wedding 
Camels (1980), parte de la trilogía de The Turkana Conversations, 
los MacDougall dejaron constancia de la compleja presencia 

del etnógrafo mediante preguntas en inglés representadas en 

subtítulos y respuestas en Turkana (el idioma de los pastores 

africanos) igualmente subtituladas, entrevistas o comentarios 

dirigidos a la cámara o entre los realizadores (fig. 7). Chronique 
d’ un été de Jean Rouch y Edgar Morin (1960) fue probablemente 

el documental más influyente en este cambio de perspectiva, 

pues en él la cámara dejó de ser un simple ojo espectador, para 

convertirse en un participante de la acción, adoptando el papel de 

un verdadero provocador del acontecimiento filmado (fig. 8).

Como Robert MacDougall predijo en los 70, el participatory cinema 

era el camino más apropiado para la realización del documental 

etnográfico, en particular si se considera que el uso de cámaras de 

cine o video deja de manifiesto la acción intrusiva del etnógrafo, 

actividad que tradicionalmente ha sido suavizada con el uso de 

una libreta de notas.21 En tanto toda etnografía es participación e 

intrusión en el contexto de la vida diaria de otros, las tecnologías 

audiovisuales permiten al antropólogo registrar su propia actividad 

y en esta forma introducir elementos de juicio que para su 

audiencia especializada no siempre están disponibles cuando sólo 

se dispone de un texto escrito.

Entre las muchas obras de este nuevo modo observacional, 

el documental Cannibal Tours de Dennis O’Rourke (1987) 

es una prueba contundente de la eficacia de este tipo de 

representación.22 Aquí el realizador acompaña a un grupo 

de turistas que viajan por distintas aldeas del río Sepik en 

Papua Nueva Guinea en un barco de pasajeros ultramoderno, 

revelándonos las imposturas de los visitantes ante la población 

nativa (ellos desprecian la vida urbana y aman vivir en la 

naturaleza), y las impostura de los nativos respecto a los 

visitantes (ellos quieren dinero y aparentan ser los nativos que 

ya no son, pero que los turistas esperan encontrar). Mediante 

breves pero agudas preguntas, O’Rourke deja al descubierto un 

tipo de cinismo cultural que no sólo describe los actos de sus 

protagonistas, sino también el papel bastante perverso de él 

FIGURA 6 The Hunters (1958).
John Marshall.

FIGURA 7 The Wedding Camels (1974). 
Judith MacDougall y Robert MacDougall.

FIGURA 8 Chronique d’ un été (1960). 
Jean Rouch y Edgar Morin.
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mismo.23 

Esta re-situación del narrador ha permitido zanjar con poca 

modestia lo que sería un documental etnográfico, pues 

ciertamente es el proceso activo de observación participante 

—de obtención y producción de conocimientos— lo que hace 

distintivo a este tipo de documental antropológico. Cualquier otra 

forma de representación sería inadecuada, pues el acontecimiento 

etnográfico mismo está intervenido por el antropólogo y el evento 

mismo está ocurriendo en ese momento como una interacción 

social, aunque esto muchas veces le parezca aburrido o sin 

interés al amante del cine.24 El documental etnográfico debe ser 

explícitamente dialógico y no puede ser reducido a un conjunto 

de descripciones culturales, a no ser claro está que el documental 

deje de ser etnográfico y trate un problema antropológico cuya 

forma de tratamiento audiovisual requiera de una argumentación, 

como la historia cultural de un concepto, las bondades de una 

tecnología agrícola, un tipo de intercambio económico o una 

práctica religiosa bien documentada pero que no existe desde el 

siglo XIX. 

Este es un punto que reviste gran interés, pues el debate acerca 

de la naturaleza del documental etnográfico con frecuencia ha 

sido víctima de una polémica desmesurada, probablemente 

debido a que todo material disponible para edición o montaje 

proviene de un trabajo hecho directamente en el campo. 

Sin embargo, esto no significa que este registro haya sido 

planificado con un propósito exclusivamente etnográfico, que 

es un tipo fundamental de experiencia antropológica, pero que 

no representa en su totalidad al trabajo que se ejerce dentro 

de la disciplina. Los teóricos del film parecen ignorar que los 

etnógrafos coexisten con antropólogos físicos, etnohistoriadores 

y arqueólogos, como también con los teóricos de la antropología 

económica, política, y la crítica cultural, el feminismo y la historia 

del arte. Todo documental etnográfico es antropológico, pero no 

todo documental antropológico es etnográfico. The Path (1972) que 

trata la fenomenología Zen de la ceremonia japonesa del té, Ways 
of  Seeing (1974) que revela la relación entre la pintura y el desnudo 

femenino en nuestra sociedad, Mother Dao (1995) que a través 

de material fílmico de época desnuda las tempranas estrategias 

de dominación holandesa en Indonesia (1912-1932) (fig. 9.), y 

tal vez muchos documentales televisivos de la serie Disappearing 

World  —cuyo primer capítulo fue estrenado en 1971— pueden 

ser considerados con contenido antropológico porque adoptan 

un punto de vista teórico acerca de la cultura, mediante el cual 

implícita o explícitamente  representan y contextualizan diversas 

prácticas culturales o interculturales.25

A medio camino entre el documental y la antropología, se 

sitúan aquellas obras consideradas reflexivas, como Reassemblage 
de Trinh T. Minh-ha (1982) o El Caimán con la Risa de Fuego de Juan 

Downey (1979).26 En estos documentales, los realizadores han 

experimentado con la tecnología, reflexionando a partir del ser 

allí del realizador y de las formas de representación propias 

del medio audiovisual. En muchos aspectos esta actitud —que 

es consustancial a toda reflexión —  ha devenido en crítica 

económica, política o social, en denuncia de las condiciones de 

subordinación cultural.27 Una preocupación reflexiva que de una 

u otra forma se extiende por toda la historia del documental.28 

Un campo totalmente distinto al problema de la naturaleza 

intrínseca del documental, es aquel inaugurado por antropólogos 

quienes han sido activos agentes en la transferencia de las 

tecnologías audiovisuales hacia comunidades indígenas. Esta 

forma de antropología-acción ha tenido importantes resultados 

entre los aborígenes de Australia, los Inuit de Canadá y los nativos 

del Amazonas. Estos y otros casos recientes han permitido la 

realización de documentales nativos que en muchos casos se han 

transformado en un medio de expresión política o conservación 

de su identidad.29 Aunque en ocasiones estas experiencias 

suelen ser consideradas como una forma de documentalismo 

antropológico, en sentido estricto se trata de documentales 

nativos y su campo es la resistencia cultural.

Luego de este breve recorrido, es relativamente claro que la 

relación entre imagen en movimiento y antropología es polimorfa 

y multifuncional, sin embargo, también es relativamente claro 

que el uso de esta tecnología como instrumento de análisis 

y exposición al servicio de los intereses de la antropología 

tiene poco que ver con los problemas inherentes al género 

documental. Mientras en el primer caso se ha privilegiado 

el registro como archivo o como medio de investigación de 

asuntos como la gestualidad (kinesia), el espacio interpersonal 

(proxémica) y la danza (coreometría), en el segundo, no ha sido 

un problema menor el tema de la narratividad, la autenticidad 

FIGURA 9 Mother Dao (1995). Vincent 
Monnikendam. 
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Los antropólogos han hecho uso de las tecnologías para el 

registro de la imagen en movimiento, prácticamente desde que 

la primera cámara de los Lumiére estuvo disponible. Cuando en 

1898, Alfred Haddon incluyó una cámara de cine en el equipo 

de su expedición al Estrecho de Torres, dio inicio a una práctica 

antropológica que a lo largo del tiempo, aunque desde un papel 

secundario dentro de la disciplina, ha desarrollado nuevas formas 

y funciones. Indudablemente ese proceso ha estado ligado 

con el desarrollo de la teoría y la práctica antropológicas: el 

uso de la cámara de cine (y la posición del antropólogo como 

camarógrafo) como sujeto externo a los acontecimientos que 

observa, característico del registro realizado por los antropólogos 

hasta los años ‘60, se corresponde con la postura positivista de 

la antropología dominante en esa época.1 Sin embargo, una 

retrospectiva de la relación entre la antropología y el registro 

de la imagen y un análisis crítico de su desarrollo, no puede ser 

desligada de las limitaciones y avances tecnológicos del cine, 

primero, y del video, que es el formato más frecuente hoy día.

Los hermanos Lumiére presentaron su invento en 1895 y ese 

mismo año un antropólogo hizo uso de él.  En ese momento, 

la antropología también estaba en sus inicios y su foco de 

interés, compartido por el público general, se centraba en el 

registro de culturas “exóticas”, vistas como anacronismos prontos 

a desaparecer.  Era el tiempo de las grandes exposiciones 

etnográficas, verdaderos zoológicos humanos, en las que 

el público asistía a ver las costumbres primitivas de gentes 

traídas de otras tierras, que se representaban a si mismas en 

verdaderas vitrinas que imitaban el entorno del que provenían. 

TECNOLOGÍAS DE LA IMAGEN EN MOVIMIENTO
Y SUS USOS EN ANTROPOLOGÍA
Valentina Raurich V.
Juan Pablo Silva E.

y la comunicación mediante un lenguaje visual.30 Si para la 

antropología (como ciencia de la cultura) no debería representar 

problemas el uso del cine y/o el video, como modo alternativo a 

la escritura, la práctica documental parece menos abordable, pues 

de uno u otro modo debe lidiar con una compleja ecuación, cuyas 

variables se expresan en compromisos cinemáticos, espistémicos, 

reflexivos o simplemente con sus protagonistas y audiencia. Sin 

embargo, y parafraseando la lúcida afirmación de Karl Heider, 

ante cualquier conflicto de intereses entre las variables que se 

ponen en marcha cuando se utiliza el cine o el video (como 

instrumento de investigación o exposición de resultados), el 

compromiso con la antropología debe prevalecer.
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Es precisamente en una de estas exposiciones donde por primera 

vez un antropólogo, Félix-Louis Regnault, utiliza una cámara de 

cine para hacer un breve registro de una de estas actuaciones.2 

La tecnología que tenía a su alcance tampoco le permitía mucho 

más: las cámaras de los Lumiére, aunque pequeñas y portátiles, 

obligaban a hacer tomas fijas y de unos pocos minutos.

Sólo tres años después, Haddon volvería a hacer uso del nuevo 

invento, pero esta vez sería el antropólogo y la cámara quienes 

se trasladarían hasta su objeto de estudio y no viceversa. Su 

ejemplo sería imitado por Baldwin Spencer (1901), Rudolf Pöch 

(1904-1906) y Hans Schomburgk (1912-1913).3 Todos ellos 

apreciaron la capacidad del cine como herramienta de registro. 

Las características de la cámara, limitada por las condiciones de 

iluminación, un encuadre estático y tomas de pocos minutos, 

no representaba demasiados problemas para estos antropólogos 

interesados en recopilar prácticas “primitivas”, aún cuando estas 

ya hubiesen sido abandonadas por las comunidades estudiadas y 

que,  por lo tanto, literalmente debían teatralizar para la cámara.4

A pesar de este entusiasmo inicial, el uso del cine ni se consolidó 

ni se masificó entre los antropólogos. Tanto es así, que para 

hablar del siguiente paso en el registro cinematográfico de 

interés antropológico debemos referirnos al trabajo de un 

geólogo, considerado hoy el padre del cine etnográfico. Cuando 

Robert Flaherty partió a filmar Nanook of  the North (1922) ya 

estaba disponible la cámara diseñada por el fotógrafo de vida 

natural Carl Akeley que, a diferencia de los enormes aparatos 

desarrollados para la industria cinematográfica, era relativamente 

liviana e incluía un trípode con cabezal giroscópico que permitía 

el movimiento horizontal y vertical.5 Por otra parte, el desarrollo 

del teleobjetivo le permitió a Flaherty registrar los eventos de la 

vida de Nanook desde la distancia.6 Sin embargo, a pesar de los 

avances, este equipo aún no tenía la movilidad suficiente como 

para permitir el registro de acontecimientos espontáneos, por lo 

que cada escena debía programarse, escenificarse y actuarse.7 

Precisamente este es el punto que posteriormente generaría la 

discusión acerca de la “validez etnográfica” del trabajo de Flaherty 

y de otros realizadores que lo seguirían. Más allá de la polémica, 

lo indiscutible es que Flaherty, al editar y convertir su registro en 

un documento visual, dio origen al “documental etnográfico” que, 

a pesar de carecer de una definición clara y de ser una fuente 

de constante polémica, no ha dejado de tener seguidores. Otro 

mérito de Flaherty fue, aún con todas las limitaciones tecnológicas 

de su tiempo, el traslado a terreno de un equipo completo de 

revelado y proyección de cine con el propósito explícito de 

involucrar directamente a sus protagonistas en la elaboración de la 

película.8 Puede ser discutible hasta qué punto esa colaboración 

fue efectiva, pero con ello introdujo un nuevo tópico que la 

antropología no volvería abordar hasta los años 60.

Hacia 1930 el cine había adquirido voz propia, sin embargo, el 

sonido sincronizado no implicó mayor diferencia en los registros 

fílmicos que realizaban decenas de antropólogos y arqueólogos 

alrededor del mundo. El cambio se hizo notorio más tarde, 

cuando algunos de esos registros fueron montados y sonorizados 

por la industria cinematográfica que, tras el éxito de Nanook of  The 
North, vio en ellos un nuevo producto comercial.9 Así surgieron 

una serie de películas, musicalizadas y narradas, que apelaban 

a la curiosidad del público por lo exótico y sobre las cuales no 

se puede responsabilizar a los antropólogos que realizaron los 

registros de campo.10 A mediados de los años 30 entró en el 

mercado la cámara de 16 mm, bastante más liviana y manipulable 

que sus predecesoras. Esta fue rápidamente adoptada por Gregory 

Bateson y Margaret Mead, quiénes realizaron sus registros en 

terreno entre los años 36 al 38, pero sólo los exhibieron en 

1951. Ellos fueron los primeros antropólogos en usar el montaje 

cinematográfico como un herramienta para presentar datos y no 

sólo como una ilustración al margen.11

La II Guerra Mundial aceleró el desarrollo de cámaras portátiles 

y resistentes de 16 y 8 mm, que en años posteriores continuarían 

sumando mejoras.12 En esta época, una nueva generación de 

antropólogos partió a terreno con una cámara de cine en su 

equipaje, al que pronto se agregarían las grabadoras portátiles 

de sonido.13 Así, en la segunda mitad de la década del 40 y 

principios de los 50, el progreso tecnológico daría inicio a una 

diversificación en las formas, los énfasis y los usos del material 

de cámara. Algunos continuaron con la tradición del registro 

con fines principalmente ilustrativos; otros, como Alan Lomax, 

recogieron la línea de trabajo de Margaret Mead y utilizaron el 

registro cinematográfico para analizar los aspectos visuales de 

la cultura; y hubo quienes, como Jean Rouch, se centraron en el 

desarrollo del documental etnográfico o antropológico.14



24 25

Para finales de los años 50 las cámaras compactas contaban con 

equipos de sonido sincronizado portátiles y ofrecían la posibilidad 

de trabajar con película a color y diversidad de lentes (fig. 1).15 

Esta nueva tecnología permitió reducir la cantidad de equipos 

y personal, facilitando la filmación de eventos y conversaciones 

espontáneas. Esto estimuló la aparición de nuevos estilos de 

documental (cinéma vérité, direct cinema, realismo observacional) 

y renovadas controversias acerca de la ética, el realismo, la 

veracidad y la reflexividad de las películas.16 Los antropólogos 

documentalistas no estuvieron ajenos a estas polémicas, pero 

a ellas sumaron los temas propios de la disciplina relacionados 

principalmente con la metodología y la búsqueda de un tipo 

de narración fílmica que distinguiera el cine etnográfico o 

antropológico del resto de los documentales.17 Así, en los años 

50 se creó en Alemania el Institüt für Wiesenschaftliche Film (IWF) que 

promovía un tipo de película etnográfica “científica”, basada en 

una visión positivista de la antropología, y con estándares rígidos 

acerca de la forma en la que debía abordarse el registro para 

que luego fuera de utilidad en el análisis académico.18 Por su 

parte, durante la década de los ’60 Judith y David MacDougall se 

preocuparon por utilizar la cámara en un estilo de observación 

participante, mientras Timothy Asch y Napoleón Chagnon 

buscaban un estilo de montaje que correspondiera con los 

requerimientos que la disciplina exigía a cualquier documento 

escrito.19

Paralelamente se estaba produciendo otro avance tecnológico, la 

televisión, que para fines de los 60 había entrado con fuerza en 

los hogares norteamericanos.20 Esto no implicó mayor diferencia 

en las herramientas de registro usadas por los antropólogos, pero 

sí abrió un nuevo espacio para la realización y divulgación de 

los documentales, incluidos los de “carácter antropológico” que 

muchas veces incluyeron a antropólogos en el equipo asesor.21 

Sin embargo, muchos vieron en la televisión una nueva forma de 

colonización a través de la imagen, que implicaba la imposición 

de una forma de ver y entender el mundo. Esta inquietud generó, 

por un lado, el interés de los antropólogos documentalistas 

por retomar y profundizar la idea de Flaherty del documental 

colaborativo, cooperativo o comunitario, con el que se pretendía 

involucrar a los sujetos en la construcción de su propia imagen.22 

Una serie de activistas y antropólogos se empeñaron en transferir 

la tecnología a los grupos marginales, específicamente las 

comunidades indígenas, para que fueran ellos mismos quienes 

generaran sus películas. Pocos años después estos intentos se 

concretarían en proyectos de más largo plazo con la creación de 

canales de televisión comunitarios.23

Estos esfuerzos indudablemente generaron críticas y plantearon 

preguntas acerca de las “otras formas de ver”. En 1969 Sol Worth 

y John Adair intentaron dilucidar con la realización del proyecto 

FIGURA 1 Jean Rouch filmando en 
1977. Cámara 16 mm con sonido 
sincronizado.
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Navajos Film Themselves, en el que el traspaso de la tecnología no era 

un fin en si mismo, sino un paso previo para el análisis.24

En 1980, la Sony puso al alcance del público general la primera 

cámara de video.25 Su tamaño y la calidad de la imagen y el 

sonido, no representaban un gran avance respecto a las cámaras 

de cine portátiles, pero hacían innecesario el proceso de revelado 

y ese fue su principal atractivo. Los antropólogos interesados en 

la transferencia tecnológica vieron de inmediato el potencial de 

estos equipos autónomos. En 1982, Eric Michaels capacitó a las 

comunidades Warlpiri, en el norte de Australia, para producir 

videos y crear una transmisión ilegal; y en 1985, los Kayapó de 

Brasil, capacitados por investigadores brasileños, comenzaron a 

realizar sus propios registros en video y a crear una cadena de 

comunicación entre comunidades a partir de esos documentos.26

El siguiente hito en el desarrollo del video tuvo lugar en 1989, 

año en que aparecen las cámaras Hi8, de bajo costo y fácil 

manejo, que masificaron el registro visual y lo convirtieron en 

un fenómeno social del que los antropólogos, particularmente 

los más jóvenes, también formaron parte. Así surgió una nueva 

generación, ansiosa de experimentar con la relación entre 

antropología e imagen en movimiento. Con mayor o menor 

presteza, forzadas por el número de interesados, las universidades 

comenzaron a implementar ramos de antropología visual, lo que 

no dejó de ser un avance en el estatus dentro de la disciplina del 

registro y el análisis de la imagen en movimiento.

La aparición del video digital, muy superior en calidad de imagen 

al video análogo, pero por sobre todo la relativa accesibilidad 

y facilidad de la edición digital, fortalecieron este movimiento y 

por primera vez pusieron al alcance del antropólogo el control 

de la totalidad del proceso de realización de un documental.27 

El debate acerca de las consecuencias que tendrá esta nueva 

tecnología en el desarrollo de la futura antropología visual y 

del documental etnográfico, está recién comenzando. Por lo 

pronto, es visible un aumento de los registros en video y de los 

documentales realizados por antropólogos, lo que a su vez ha 

provocado una renovación de las antiguas controversias acerca 

de la validez antropológica o etnográfica de estos documentos. 

Por otra parte, el bajo costo de la realización en video libera a 

los antropólogos documentalistas de sus compromisos con los 

parámetros televisivos o educativos y, por lo tanto, deja abierta 

la posibilidad de un compromiso mayor con la disciplina y sus 

temáticas.28 Parafraseando a David MacDougall, la responsabilidad 

de aceptar el reto de producir películas etnográficas ejemplares 

recae exclusivamente en nosotros.29
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No existe registro del uso del cine en la historia de la antropología 

en Chile, a excepción del registro fílmico realizado por Bernardo 

Valenzuela, a principios de 1950 en Perú y Bolivia. Valenzuela, 

que más tarde sería profesor del Departamento de Antropología 

de la Universidad de Chile, era propietario de una cámara de 16 

mm sin sonido sincronizado y se propuso hacer registros de sus 

viajes de exploración. Estos fueron utilizados exclusivamente con 

fines académicos y la docencia. La aparición del video profesional 

durante los años 80 no cambió de manera importante este 

desolador panorama, los formatos Betacam y Umatic no tuvieron 

acogida (o no fueron accesibles) entre los antropólogos de la 

época, quienes en el mejor de los casos tomaban fotografías para 

ilustrar sus textos y dar prueba de que estuvieron allí.1 

Las únicas obras hechas en este periodo, son los trabajos de Rony 

Goldschmied y Alejandro Elton.2 El primero realiza Santiago: Pueblo 
Grande de Huincas, un video que da cuenta de la difícil situación 

social de los mapuches urbanos y sus reivindicaciones culturales 

(fig. 1). Este puede ser considerado como el primer documental 

etnográfico realizado por un antropólogo chileno, entendiendo 

por etnográfico todo aquello relacionado con la descripción de un 

grupo humano o de algún aspecto de su cultura. En esta época, 

Goldschmied ejercía como profesor de audiovisual en un instituto 

profesional, lo que facilitó el acceso a equipos Umatic y poder 

realizar este trabajo de manera independiente. El segundo trabajo 

fue el resultado de una acción conjunta entre el antropólogo 

Alejandro Elton; la ONG Sociedad Interdisciplinaria para el 

Desarrollo; el grupo juvenil de la población La Pincoya La Ventana 
y; la ONG Educación y Comunicaciones y su área audiovisual 

ANTROPOLOGÍA CHILENA E IMAGEN EN MOVIMIENTO
Felipe Maturana D.

FIGURA 1 Santiago: Pueblo Grande de 
Huincas (1987). Rony Goldschmied.
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a cargo del realizador Sergio Navarro. El producto final fue un 

documental sobre la vida de jóvenes pobladores titulado Caminito 
al Cielo, que en 1995 se convierte en el primer antecedente 

audiovisual en formar parte de una Memoria Profesional en 

Antropología (fig. 2). Su núcleo teórico y conceptual se deriva 

de la antropología visual,  recogida por Elton como una 

preocupación teórica y metodológica sobre los medios visuales y 

audiovisuales en la antropología.3

Con la aparición del video casero durante los noventa,  formatos 

Betamax y VHS, y las cámaras de mano o Handycam, Video8 y 

VHS compacto, los registros audiovisuales de antropólogos en 

terreno se multiplicaron, sin embargo, muchos de ellos quedaron 

como material de cámara sin editar. En 1994, el arqueólogo y 

etnomusicólogo Claudio Mercado realiza, con el apoyo del Museo 

Chileno de Arte Precolombino y el Fondo Nacional de Ciencia y 

Tecnología, Con mi Humilde Devoción, un corto de 6 minutos sobre 

los bailes religiosos de Chinos del centro de Chile. Ese mismo 

año, Francisco Gallardo, arqueólogo e investigador del mismo 

museo, viaja por América como asesor antropológico junto a 

Ricardo Astorga (El Mirador, Televisión Nacional de Chile). Entre 

los numerosos documentales periodísticos de este equipo, destaca 

Bellas de Juchitán, un reportaje acerca del valor positivo que esta 

comunidad del estado de Oaxaca le da a los homosexuales. 

Durante esta época, se ejecutan los primeros trabajos en video 

realizados por estudiantes de antropología para cursos curriculares 

y Congresos de la especialidad como, Apariciones de la Virgen en Isla 
Negra (1995) y Devotos del Bulla (1996).4 En 1996 aparecen nuevas 

realizaciones de tipo documental realizadas por arqueólogos, 

Arte Rupestre en Caspana: Pasado y Presente de Pablo Miranda y De todo el 
universo entero de Claudio Mercado y el realizador audiovisual Pablo 

Rosenblatt, ambas financiadas por el Fondo para el Desarrollo 

de las Artes. El primero de estos trabajos tiene como tema el arte 

rupestre y sus múltiples interpretaciones culturales, y el segundo, 

trata de los cantos y la música de Chinos, una tradición que tiene 

sus orígenes en los pueblos indígenas que habitaban Chile central 

antes de la llegada de los europeos.

A partir de esta fecha los trabajos audiovisuales, realizados por 

antropólogos, comienzan a multiplicarse. De esta manera, durante 

1997 encontramos: En Pedir no hay Engaño. Una etnografía Vivencial en 
la Fiesta de la Tirana, video autofinanciado y parte de la Memoria 

Profesional del antropólogo y realizador Arturo Dell (fig. 3); Los 
Artesanos de la Piedra de Pelequén de Alejandro Elton que contó con 

el financiamiento del Fondo para el Desarrollo de las Artes y; 

We Tripantu en Cerro Navia. Una Etnografía Audiovisual del colectivo 

estudiantil Yekusimaala, que fue autofinanciado y patrocinado por 

la Ilustre Municipalidad de Cerro Navia y el Departamento de 

Antropología de la Universidad de Chile.5 Curiosamente dos de 

los tres últimos videos, incluyen la palabra etnografía en su título, 

ambos tienen vinculación con el mundo académico y proponen, 

quizás de una manera intuitiva, una preocupación práctica y 

conceptual sobre lo etnográfico en el audiovisual. 

En el lenguaje corriente, “video etnográfico” es sinónimo de 

video indígena. Es decir, algo que muestra la vida de los nativos 

o algún aspecto “exótico” de su cultura. Sin embargo, muchos de 

estos videos llamados “etnográficos” no han sido el producto de 

un trabajo antropológico en terreno orientado a la recolección 

o construcción de datos, situación que define lo etnográfico en 

antropología, sino más bien, el resultado de intereses relacionados 

con las metodologías y prácticas del documentalismo. Por 

ejemplo, el Museo Chileno de Arte Precolombino, que posee la 

más completa colección de videos sobre indígenas americanos 

en nuestro país, contaba para esta época con 43 títulos para 

su categoría Videos Etnográficos de Chile. Sin embargo, sólo cuatro 

de ellos eran videos realizados por o con antropólogos. Los 39 

restantes eran realizaciones de productoras televisivas, cineastas 

o producciones independientes vinculadas al mundo de la 

comunicación audiovisual. Esto es paradojal, pues cuando los 

antropólogos empezaron a hacer video, el horizonte del  “video 

etnográfico” estaba modelado desde fuera de la disciplina y con 

un interés restringido a la temática indígena. Una limitación fuerte 

para quienes consideran la antropología como una disciplina 

preocupada por la cultura en el sentido más amplio del término. 

A finales de los años 90, se realizan nuevos videos con nuevas 

temáticas hechos por arqueólogos y antropólogos. Entre estos 

están: Pinkilleros de Cariquima, documental que muestra aspectos de 

la música y la danza durante la fiesta de carnaval en el poblado 

aymara de Cariquima, (interior de Iquique), realizado por Claudio 

Mercado con el financiamiento de Fundación Andes a través de 

un proyecto de rescate de música indígena (fig. 4); En el Silencio 
del Sol, video altamente poético y reflexivo de Francisco Gallardo 

FIGURA 2 Caminito al Cielo (1989). 
Sergio Navarro y Alejandro Elton. 

FIGURA 3 En Pedir No Hay Engaño 
(1997). Arturo Dell.  
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sobre sus experiencias como arqueólogo y antropólogo en 

el norte de Chile, financiado por el Fondo Matta para el Arte 

y la Ciencia y; Lickanantay,  video registro de un proyecto de 

capacitación audiovisual para personas de siete comunidades 

indígenas atacameñas, financiado por Fundación Andes, ejecutado 

y realizado por Claudio Mercado, Gerardo Silva y Jerónimo Ansa.6 

En 1999, el antropólogo Marcelo Matthey realiza, como parte 

de su Memoria Profesional el video argumental De la Esquina al 
14, donde con un grupo de niños del sur de Santiago recrea sus 

estrategias de supervivencia en la calle.7 También cabe mencionar 

las Actas del Tercer Congreso Chileno de Antropología donde se registran 

los videos Pueblo Colla (1996), realizado por Miguel Cervellino, 

arqueólogo y director del Museo Regional de Atacama; 1879-
2001: Epitafio a una Guerra del documentalista Hernán Dinamarca 

y la asesoría antropológica de Patricia Junge, que indaga en las 

percepciones de chilenos, bolivianos y peruanos sobre la Guerra 

del Pacífico y; Una Experiencia Documental, que registra el retorno a su 

comunidad de un mapuche urbano, realizado por el antropólogo 

Felipe Maturana, los audiovisualistas Raúl Venegas y Marcelo 

Yelpi, y Jorge Gaete, protagonista y realizador.8

A partir del año 2000, la práctica audiovisual antropológica 

aumenta de manera considerable, haciendo difícil la tarea 

de realizar un inventario en profundidad. La dificultad es 

múltiple y radica en que los antropólogos —cada día más 

numerosos— se encuentran produciendo material audiovisual 

en los más variados ámbitos laborales (gubernamentales y 

no gubernamentales) y continúan haciendo producciones 

independientes. El crecimiento sin precedentes de este campo, 

se debe también a la disponibilidad de nuevas tecnologías, pues 

gracias a los bajos costos de las cámaras digitales y a los nuevos 

equipos de edición no lineal, hacen posible que prácticamente 

cualquier antropólogo pueda hacer sus propios montajes, sin 

la necesidad de depender de una productora. Una prueba de 

esta situación ha sido el estreno de un importante número de 

documentales en dos eventos de carácter académico. El primero 

fue la Convocatoria para la Postproducción de Documentales 

Antropológicos, organizada por el Fondo Matta para el Arte 

y la Ciencia y con el patrocinio del Museo Chileno de Arte 

Precolombino en Junio del 2001, el cual permitió la finalización 

de 11 videos realizados por antropólogos y que constituyen la 

columna vertebral de esta retrospectiva audiovisual (figs. 5 y 6).9 

El segundo evento fue la muestra Registros de Miradas, organizada 

por el Núcleo de Antropología Visual de la Universidad Academia 

Humanismo Cristiano, y realizada durante el IV Congreso Chileno 

de Antropología en noviembre del 2001. En ella se exhibieron 

nueve videos realizados por o con antropólogos, cuatro fueron 

financiados por el Fondo Matta antes señalado, dos eran 

extranjeros y tres estrenos: Fragmento del Canto Porteño, que indaga en 

la vida de los cantantes de la bohemia del puerto de Valparaíso, 

realizado por el periodista Jorge Garrido y el auspicio del Fondo 

para el Desarrollo de las Artes, y que contó con la participación 

de los antropólogos René Barriga en cámara y Felipe Maturana 

en edición; Seremos a Partir de lo que Somos del antropólogo Mauricio 

Lorca, que informa acerca de las experiencias de recuperación 

de memoria histórica local en comunidades de la IV Región, 

también financiado por el fondo citado y; Si vas para Chile, Fragmentos 
del Racismo Criollo, que trata sobre la discriminación que los chilenos 

han desarrollado contra los inmigrantes peruanos, realizado 

y autofinanciado por las estudiantes de antropología Urquiza, 

Peirano y Navarrete.10 Finalmente, es importante mencionar el 

documental Un Hombre Aparte, realizado por la comunicadora 

Bettina Perut y el antropólogo Ivan Osnovikoff, donde se narra la 

solitaria vida de Ricardo Liaño un anciano productor de boxeo, 

y que recientemente ha ganado varios premios nacionales e 

internacionales.11

Aunque la historia de la imagen en movimiento en la antropología 

chilena tiene orígenes recientes, el material audiovisual producido 

por antropólogos se encuentra disperso y no es posible por 

ahora disponer de un inventario exhaustivo. La inexistencia de 

un archivo audiovisual ha colaborado de manera importante 

en esta limitación. Hasta ahora, la única institución que ha 

mostrado un interés serio en este campo es el Museo Chileno 

de Arte Precolombino, sin embargo, dado que por razones 

obvias almacena sólo material de pueblos indígenas, no cuenta 

con registros sobre un importante número de producciones 

audiovisuales realizadas por antropólogos. Con respecto a las 

producciones inventariadas en este breve artículo, podemos 

señalar que hoy, la mayoría de las producciones audiovisuales 

realizadas por o con antropólogos son el resultado de 

gestiones individuales, total o parcialmente autofinanciadas. 

Ocasionalmente, los realizadores han contado con el auspicio de 

instituciones, tanto gubernamentales como no gubernamentales, 

FIGURA 4 Pinkilleros de Cariquima 
(1998). Claudio Mercado.

FIGURA 5 Santa María una Isla (2001). 
Felipe Maturana. 

FIGURA 6 Un Pedazo de Tierra Rodeado 
por Mar (2001). Juan Pablo Silva.
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cuyos intereses más evidentes han sido el rescate de la tradición 

indígena, la preservación de la memoria local, la educación y 

la intervención, actividad que caracteriza a algunos programas 

sociales. Sin embargo, esta relación con la institucionalidad ha 

sido principalmente circunstancial, limitando el desarrollo de 

esta práctica disciplinaria. Por último, con respecto al caso de 

la televisión y la antropología su relación ha sido parcial, pues 

aunque existe una preocupación por temas antropológicos, 

sus formatos han subordinando a la disciplina a los criterios de 

comunicación de masas que prevalecen en este medio.

 

ESTRATEGIAS NARRATIVAS

El profesor de Etnografía Americana del Departamento de 

Ciencias Antropológicas y Arqueológicas de la Universidad de 

Chile (1970-72), Bernardo Valenzuela, filmó en 1951 el primer 

contacto pacífico con grupos Yanahiguas del chaco boreal 

boliviano.12 Los primeros planos nos muestran la llegada de un 

grupo de hombres y mujeres a un caserío indígena, la curiosidad 

de unos a otros es evidente. Después el tumulto se disgrega y 

aparece una mujer haciendo tareas domésticas, un hombre con 

un llamativo tocado de plumas emerge desde una choza (fig. 

7), otro hombre afila su cuchillo, un tercero, o quizás el mismo, 

aparece hablando a un micrófono, después el hombre blanco y el 

indígena aparecen abrazados junto a la cámara, y posteriormente 

aparece un personaje que, con un recipiente de madera y un 

cristal de cuarzo, enfrenta a la cámara imitando los gestos técnicos 

del camarógrafo. En los planos finales vemos a la expedición 

de hombres blancos, con sus cucalones y rifles en las espaldas, 

desplazándose a caballo.

Sus imágenes son material de cámara sin pretensiones de 

montaje.13 En este sentido las tomas de Valenzuela podrían ser 

sólo el registro de un “otro”, pero una mirada más atenta nos 

revelan una forma particular de ver a ese “otro”. Se trata de 

documentos doblemente etnográficos, pues las grabaciones y 

fotografías registran al mismo tiempo la cultura de los filmados 

y la cultura de quienes filman.14 En este caso las filmaciones 

además de mostrarnos a un grupo indígena y su cultura material, 

nos muestran como la etnografía, una práctica incipiente en 

Chile, buscaba registrar grupos culturales prontos a desaparecer, 

y de esta manera ayudar a la preservación de la información 

cultural. Sin embargo, esto último sólo habría adquirido sentido 

en la medida que dicha información hubiera permanecido en un 

archivo —que sabemos no existe aún—, de modo que hubiera 

estado disponible para que los investigadores pudieran analizarlo 

bajo la luz de nuevas teorías o preguntas antropológicas.15 

A partir de los años 80, y con la introducción del video, aparecen 

los primeros trabajos audiovisuales del tipo documental en 

antropología. La producción Santiago, Pueblo Grande de Huincas, 
inaugura una práctica que busca más la divulgación de problemas 

culturales que la preservación.16 Su forma es el montaje paralelo, 

dos historias independientes contadas de manera alternada. La 

primera historia es narrada por una voz en off, que lee las cartas 

enviadas por una mujer mapuche a su hermano, ilustrada con 

imágenes principalmente fijas (incluso fotos). La segunda historia 

es el registro directo de una serie de actividades desarrolladas por 

la organización mapuche Ad-Mapu en Santiago, como reuniones, 

discursos y rogativas realizadas por una machi. Las tomas largas 

y el sonido sincrónico son la norma, junto con una cantidad de 

planos detalles, o insertos, que muestran a los participantes, sus 

vestimentas, sus instrumentos y a la concurrencia en general. Este 

tipo de representación de la realidad ha sido denominada por Bill 

Nichols, un teórico del género documental, como documentales 

de observación.17

Según Nichols, entre la obras documentales destacan cuatro 

modalidades de representación: expositiva, de observación, 

interactiva y reflexiva. La primera se caracteriza por un texto 

que se dirige al espectador directamente con imágenes que 

sirven de ilustración o contrapunto, y su continuidad en el 

montaje está dada por la retórica de la voz en off y no por el 

espacio ni la temporalidad. Este tipo de documentales ha sido 

usualmente utilizado como medio de expresión de ideales 

románticos y de contenidos pedagógicos. La segunda modalidad, 

el observacional, surge gracias a la disponibilidad de equipos con 

sonido sincrónico y del desencanto de la cualidad moralizadora 

del modo expositivo, su montaje busca acentuar la impresión 

de temporalidad auténtica a través del uso de tomas largas. Sin 

embargo, este modo limita al realizador al momento presente y 

lo obliga al desapego de sus propios procesos, pues debe estar 

ausente en todo momento. Esta problemática es tomada por el 

modo interactivo el cual busca hacer más evidente la perspectiva 

FIGURA 7 Yanahiguas (1951) Bernardo 
Valenzuela.
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del realizador. Abundan así las intervenciones en las entrevistas, 

la utilización de testimonios de testigos y/o expertos, y las 

imágenes de archivo que evitan el peligro de la reconstrucción. 

Por último, el modo reflexivo nace del deseo de hacer evidente 

las convenciones utilizadas en la representación del mundo, 

caracterizada por los tres modos anteriores. Para ello utiliza 

muchos de los recursos señalados pero con un fin diferente: 

interrumpirlos para dejarlos al descubierto.18

Sin embargo, y aunque estos modos de representación 

permiten introducir cierto orden en los trabajos antropológicos 

audiovisuales mencionados aquí, lo usual en estos documentales 

es la combinación de modos de representación, más que la 

adscripción estricta a uno de ellos. A pesar de esto, muchas 

obras privilegian algunos de estos modos narrativos. Por ejemplo, 

bajo el modo expositivo, caracterizado por el uso del narrador 

omnisciente con imágenes ilustrativas o de contrapunto que lo 

acompañan, encontramos el documental Pueblo Colla que tiene 

un narrador en off que relata la historia y devenir de este pueblo 

indígena, el cual es confirmado a través de entrevistas e ilustrado 

con imágenes de sus descendientes.19 Lo mismo ocurre con Bellas 
de Juchitán, donde la voz del antropólogo y periodista Ricardo 

Astorga organiza el relato general (fig. 8), y también con By 
Pass Temuco, del realizador Estebán Villarroel, que cuenta con un 

relato en mapudungun que ordena y orienta los testimonios y sus 

imágenes.20

En cuanto al modo observacional, caracterizado por un realizador 

ausente y donde la realidad aparenta mostrarse a si misma, ha 

sido frecuentemente utilizado como herramienta etnográfica, y 

caracterizaría a los documentales Sergio Larraín: Arte, Colección & 
Cultura que es narrado por el nieto y el mismo Sergio Larraín; 

Un Hombre Aparte con el seguimiento día a día de su solitario 

protagonista; Caminito al Cielo y la cotidianeidad del joven 

poblacional; De Todo el Universo Entero y las fiestas de Chinos; En 
pedir no Hay Engaño y la devoción de los participantes de la fiesta 

de La Tirana; Pinkilleros de Cariquima con su carnaval altiplánico y, 

entre otros; La Recompensa de Dios que describe los cambios en el 

mercado fluvial de Valdivia (fig. 9);  La Tolerancia de la Carne que 

ofrece detalles del carnaval de Oruro; Caspana: Pasado y Presente que 

utiliza su propio testimonio junto al de lugareños y expertos.21 
Una Experiencia Documental y La Reina del Aconcagua, que revelan los 

procesos de cambios vividos por el o los protagonistas durante el 

documental, también pertenecen a esta modalidad narrativa.22

El modo interactivo, donde el realizador interviene en los 

acontecimientos registrando su propia participación, lo 

encontramos en We tripantu en Cerro Navia y su cámara que invita 

a la construcción participativa; Los Artesanos de la Piedra de Pelequén 
donde el realizador interviene permanentemente en la búsqueda 

de conocimientos sobre esta actividad; Lickanantay y el registro 

de su propio registro; Seremos a Partir de lo que Somos y el trabajo de 

rescate de la memoria local del realizador/antropólogo; Posta Central 
que no oculta al equipo de grabación.23 Una estrategia semejante 

encontramos en los documentales postproducidos por el Fondo 

Matta, como El Estudio de la Claustrofobia que registra las dudas de 

los propios realizadores (fig. 10); Un Pedazo de Tierra Rodeado por Mar; 
Las Huellas del Arpón y Santa María una Isla con la cámara participante 

característica del Colectivo Yekusimaala.24 

Por último, bajo el modo de representación reflexiva, donde el 

realizador medita a través de su propios medios de representación 

acerca de su papel en el mundo que interpreta, encontramos En 
Pedir No hay Engaño, en particular su secuencia final de cámaras 

grabando a otras cámaras que graban a su vez la fiesta de la 

Tirana y en Santa María una Isla, donde el realizador es interpelado 

por uno de los protagonistas, poniendo en duda la relevancia 

del documental antropológico.25 Un valor altamente reflexivo y 

autobiográfico caracterizan a En el Silencio del Sol y Desenterrar y Recordar 
(fig. 11), especialmente en la insistencia del “estar allí” de los 

realizadores.26 Un interés semejante encontramos en Bandas, que 

con recursos del video arte intenta hacer una analogía entre el 

grupo de arqueólogos, las gentes del pasado que estudian y otras 

pequeñas comunidades urbanas de asociación espontánea.27 

PALABRAS FINALES

La historia de la antropología chilena y la imagen en movimiento 

ha sido breve, aunque no por eso improductiva. Los antropólogos 

han hecho uso de todas los formas narrativas del documental para 

comunicar sus experiencias, y no han ignorado la importancia 

del registro crudo. Los recursos utilizados en la realización han 

sido espontáneos y derivados de la convenciones de las múltiples 

estrategias inventariadas. Falta aún la creación de los espacios 

académicos adecuados para el desarrollo de una autoconciencia 

FIGURA 8 Las Bellas de Juchitán (1994) 
Ricardo Astorga y Francisco Gallardo.

FIGURA 9 La Recompensa de Dios 
(2002). Adrián Silva.

FIGURA 10 Estudio De La Claustrofobia 
(2001). Valentina Raurich.

FIGURA 11 Desenterrar y Recordar 
(2001). Pablo Miranda.
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de la disciplina en relación a lo medios audiovisuales, en especial, 

una que favorezca la reflexión sobre teoría y método. La práctica 

antropológica y audiovisual puede ser imperfecta, pero es 

suficiente como para extraer lecciones para el futuro que permita 

el desarrollo de múltiples identidades. 

NOTAS

 1 Sobre el uso de la fotografía en la antropología chilena ver Foerster, Montecino y 
Wilson 1993, Alvarado et. al. 2001 y Munizaga 1961.
 2 Goldschmied 1987, Navarro y Elton 1989.
 3 Elton 1995.
 4 Menard et al. 1995 y Yekusimaala 1996. El primero fue exhibido en el 2º Congreso 
Chileno de Antropología pero no aparece en las actas, y el segundo fue el trabajo 
final del curso curricular Métodos y Técnicas Cualitativas II, Depto. de Antropología y 
Arqueología, Universidad de Chile.
 5 Dell 1997, Elton 1997 y Yekusimaala 1997a; este último fue ganador del Primer 
Concurso Nacional de  Video Etnográfico organizado por el Museo Chileno de Arte 
Precolombino en 1997. 
 6 Mercado 1998, Gallardo 1999, Mercado, Silva y Ansa 1999. La idea de este último 
proyecto nace de la experiencia obtenida por el Centro de Trabajo Indígena (CTI) en 
Brasil en 1987, del cual su cara más conocida son sus videos El espíritu de la TV ( Carelli 

1990) y Arca de los Zo’e (Carelli et al.1993).
 7 Matthey 1999.
 8 Castro et.al. 1998, Cervellino 1996, 
Dinamarca y Junge 1997, Maturana, 
Venegas, Yelpi y Gaete 1998.
 9 Gallardo 2001, Maturana 2001b, 
Miranda 2001, Raurich 2001, Silva E. 2001, 
Vazquez y Larraín 2001, Villarroel 2001, 
Adán y Del Fierro 2002, Carreño 2002, 
Mercado y Silva 2002 y Silva P. 2002.
 10 Garrido 2001, Lorca 2001 y Urquiza, 
Peirano y Navarrete 2001.
 11 Perut y Osnovikoff 2001 recibió 
la primera distinción en el Festival de 
Documentales de Santiago (2001), Premio 
Altazor Mejor Dirección de Cine (2002), 
Premio Altazor Mejor Aporte Creativo 
de Cine (2002) y Premio jan Vrijman 
Fund perteneciente al International 
Documentary Festival of Amsterdam 
(2002).   
 12 Bernardo Valenzuela, comunicación 
personal.
 13 Hago esta distinción pues es 
posible hacer registro de cámara con 
una intencionalidad de montaje, es 
decir, grabar distintas tomas, una tras 
otras, cuya visualización sintagmática 
permitiría construir una secuencia. Rafael 
Sánchez (1970), diferencia entre toma 
(asunto filmado mediante la carrera 
ininterrumpida de la cámara), escena 

(varias tomas de un mismo escenario) y 
secuencia (varias escenas que poseen un 
sentido completo). 
 14 Foerster, Montecino y Wilson 1993 y 
Ruby 1996.
 15 Chiozzi 1989.
 16 Goldschmied 1987 y Maturana 2001a.
 17 Nichols 1997.
 18 Nichols  op.cit.
 19 Cervellino op.cit.
 20 Astorga y Gallardo 1994 y Villarroel 
op.cit.
 21 Gallardo op.cit., Purut y Osnovikof 
op.cit., Mercado y Rosenblatt 1996, Dell 
op.cit., Mercado 1998, Silva P. op.cit., 
Vazquez y Larraín op.cit. y Miranda 1996.
 22 Maturana, Venegas, Yelpi y Gaete 
op.cit. y Mercado y Silva op.cit.
 23 Yekusimaala op.cit., Elton op.cit, 
Mercado, Silva y Ansa op.cit., Lorca 
op.cit. y Goldschmied op.cit.
 24 Raurich op.cit., Silva E. op.cit., 
Carreño op.cit. y Maturana 2001b.
 25 Dell op.cit y Maturana op.cit.
 26 Gallardo 1999, 1995 y Miranda op.cit.
 27 Adán y Del Fierro op.cit.
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