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El recurso a la imagen como medio de expresion y comunicacion se
considera practicamente consustancial a la condicion del ser hu-
mano. De hecho, de las fases mas primarias de nuestra evolucion
cultural apenas si nos quedan los grabados vy las pinturas elabo-
radas sobre piedras, paredes y algun que otro objeto. Y es mas, la
aparicion de estas manifestaciones expresivas (curiosamente de-
sarrolladas desde su origen como expresiones de notable maestria
técnica y expresiva, ya sea de caracter naturalista o esquematica)
confirmaria definitivamente la condicion del ser humano como
creador de cultura; de una cultura compleja dado que las acciones
de captar y reflejar de forma grafica nuestro entorno conlleva la
asuncion de unos determinados valores simbdlicos que justificaria
el interés (seleccion de unos determinados personajes o anima-
les, escenas representadas) y finalidad de estas acciones. Y en este
sentido, aunque sea un debate permanentemente abierto poco
importa cudl o cudles fueran las razones primigenias que moti-
varon este tipo de manifestaciones artisticas: finalidades magicas
propiciatorias de la caza o reproduccion, recreaciones sin mas de
acontecimientos o actividades. Con toda probabilidad, tal y como
ocurre hoy en dia, las imagenes tienen una funcion y muchos signi-
ficados a la vez: estéticos, representacion y transmision de valores,
captacion y reproduccion mas o menos realista o idealizada del en-
torno, etcétera. En todo caso, tanto estas pinturas y grabados que
denominamos prehistoricos, como tantos otros elaborados poste-
riormente por sociedades mas complejas y mejor conocidas, son
actualmente considerados verdaderos textos documentales, mas o
menos complejos de interpretar aunque sean en ocasiones muy
precisos en la descripcion de elementos del entorno natural de su
tiempo o de practicas sociales: fauna con la que convivian pero

también practicas socioeconomicas muy diversas, desde danzas a
actividades recolectoras, caza, pastoreo, o acciones bélicas.

El desarrollo posterior de la escritura crea un nuevo lenguaje sim-
bolico, que no termina con el figurativo. Todo lo contrario, ambos
conviven con dos discursos complementarios.

La palabra escrita se enriquece, pero, al igual que el viejo lenguaje
figurativo, también se hace mds compleja. Estableciendo una ana-
logia entre ambos lenguajes, el oral y escrito no es sino una con-
vencion social que genera un cédigo simbolico expresado primero
Unicamente mediante sonidos y luego también con el recurso a
signos visuales, escritura. A través de este lenguaje captamos e
interpretamos nuestro entorno, pero también generamos ideas,
conceptos e imagenes mentales que no son sino recreaciones cul-
turales, conceptos abstractos muy dispares.

De esta manera podemos establecer un lenguaje que es a la vez
descriptivo y connotativo, aunque, como queda reflejado en los
analisis antropoldgicos (también en los semioldgicos y linguisti-
cos) no siempre sea facil discernir ambas facetas del mismo: los
criterios a la hora de delimitar los rasgos esenciales de los signifi-
cantes a describir (e instrumentalizar) y los contextos discursivos
en los que nos aparecen, no siempre son coincidentes entre quie-
nes participan en el hecho comunicativo; ni por supuesto sugieren
unas mismas imagenes mentales.

Sin embargo, parece que existe un notable consenso a la hora
de considerar que la funcion cultural del lenguaje adquiere su
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maxima expresion cuando se refiere al complejo mundo de los
conceptos, de abstracciones relacionadas con nuestras creencias,
sentimientos y valores. En este ambito las convenciones que es-
tablecemos adquieren su maxima expresion, desde el momento
en el que el significante que utilizamos como referente (palabras,
imagenes) es en si mismo un simbolo sin plasmacion concreta en
el mundo de la realidad circundante, de la materialidad creada por
la naturaleza o acciones humanas. Por el contrario, la otra parte
mads utilitarista e instrumental del lenguaje, debe ser también mas
precisa, fundamentada en convenciones, signos, mas elementales
que podamos referir a nuestro entorno de manera univoca. De
hecho el empleo de estos signos se supone que nos puede permitir
incluso comunicarnos con otros individuos/colectivos aun desco-
nociendo su lengua, al poder generar un lenguaje basico mediante
el empleo de gestos o dibujos sencillos.

Dicho esto, de forma tal vez en exceso esquematica, consideramos
que existe una notable similitud entre este lenguaje convencional
(oralfescrito) y el que hemos denominado figurativo', en el que los
dibujos descriptivos (rara vez se amplia esta consideracion al con-
cepto de pinturas o cuadros, que serian en todo caso cuadros o
pinturas con dibujos descriptivos) se complementan con las elabo-
raciones mas complejas, ahora si, de cuadros y pinturas que reflejan
a través de la iconografia empleada una simbologia mas compleja.

DIBUJO FRENTE A FOTOGRAFIA ETNOGRAFICA

Sin que sea la ocasion de entrar en el debate sobre si la etnografia
es ademas de una fase en el desarrollo del trabajo de campo? an-
tropoldgico también un método® en si mismo, en lo que si parece
haber consenso es en aplicar a este nivel una funcionalidad fun-
damentalmente descriptiva, centrandose en las particularidades
de los referentes culturales (tangible o intangible) que configuran
en su conjunto el objeto del estudio que se esté realizando.

Sin embargo, como expresa el propio C. Levi Strauss en el texto
citado en la nota anterior, la preferencia por uno u otro térmi-
no (en referencia a la etnografia, etnologia y antropologia como
diferentes etapas en los procesos de sintesis en el analisis de los
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fendmenos culturales) “solo expresa que la atencion estd dirigida
en forma predominante hacia un tipo de investigacion, que nunca
puede excluir los otros dos" (1987: 369)

Esto es asi indudablemente cuando las descripciones etnograficas,
sea cual sea la técnica y método empleado (caso del dibujo etno-
grafico), se inscriben en el contexto mas amplio de una investiga-
cion cientifica de caracter antropologico. Qué describir (seleccion
de referentes) y como lo hacemos (priorizacion de unas determi-
nadas técnicas en funcion de las circunstancias o particularidades
del elementos a describir), presupone la existencia de un proyecto
bien definido de la investigacion a realizar y capacidad de adapta-
cion en el desarrollo del trabajo de campo.

Pero el dibujo etnogréfico puede llegar a convertirse, en aparente
contradiccidn con su interpretacion como una mera técnica des-
criptiva si lo reducimos al valor mas restringido del término etno-
grafico, en fuente documental de primer orden por si mismo. La
forma sencilla, esquematica con frecuencia, en la que se ejecuta,
dirige nuestra mirada, nuestra atencion, hacia la esencialidad de
un determinado rasgo que cobra valor por si mismo al quedar re-
flejado en esta imagen claramente recreada. De hecho, no deja de
sorprendernos como algunos dibujos etnograficos que formaron
parte de cuadernos de campo no siempre realizados con la fina-
lidad precisa de una investigacion predeterminada han termina-
do por convertirse en iconos de una determinada imagen, de un
rasgo o caracteristica cultural de un territorio; véase al respecto
los elaborados dibujos etnograficos creados por Julio Caro Baroja
recogidos en sus cuadernos de campo, 0 mas bien de viaje, en sus
recorridos por Andalucia* y que actualmente reflejan algunas de
las imagenes (cuando no las Unicas ante la falta de estudios sis-
tematicos sobre estos mismos referentes) mas evocadoras de un
mundo ya desaparecido, tal y como ocurre con buena parte de sus
dibujos sobre arquitectura tradicional andaluza, y mas en concre-
to de sus manifestaciones mas humildes de las chozas y algunas
viviendas jornaleras.

Actualmente la antropologia visual esta plenamente reconocida
en la ciencia antropoldgica y, aunque referida principalmente al



campo de la fotografia, cine y audio, en gran medida sus re-
flexiones pueden aplicarse al dibujo etnogréafico. La problemati-
ca acerca de si estos medios de documentacion y comunicacion
pueden o deben ser interpretados como instrumentos metodo-
l6gicos, como medios de comunicacion del conocimiento an-
tropoldgico, como modos de representacion, o como objetos de
estudio® en si mismos, es aplicable por igual al cine o a la foto-
grafia y al dibujo etnografico. No tiene que existir una necesaria
intencionalidad antropoldgica (acogerse a un discurso acorde
con los procedimientos cientificos de recogida y analisis de datos
propios de esta ciencia) para que tenga valor antropoldgico; de
hecho cualquier representacion visual tiene un valor antropolo-
gico, en cuanto es una produccion cultural sea cual sea su in-
tencionalidad, bien descriptiva-informativa o con la pretension
de transmitir unos determinados valores estéticos, ideoldgicos,
religiosos, etcétera

Significativamente, dentro de esta antropologia visual los soportes
técnicos en los que se sustenta y manifiesta siguen siendo de-
nominados etnogrdficos: cine etnografico, fotografia etnografica,
videos etnograficos. Se resefa de este modo la predominancia de
su capacidad descriptiva, ilustrativa, dejando al campo de la et-
nologia/antropologia la reflexion acerca la metodologia sequida
para la seleccion y captacion de estas imagenes, o bien para la
interpretacion de las mismas.

Muy acertadamente, E. Ardevol recoge la paradoja entre la au-
tenticidad de las imagenes cuando son captadas sin una in-
tencionalidad precisa y cuestionamiento de las mismas cuando
se hacen con una finalidad (cientifica, documental, publicitaria)
predeterminada: "la imagen fotografica se entiende como una
evidencia empirica, una reproduccion de la realidad observable,
y en este sentido, es valorada como un registro de la realidad
que carece de valor tedrico. Cuando entran en consideracion
elementos de mediacion humana y de representacion intencio-
nada de la realidad, la imagen pierde su estatus de dato cien-
tifico para convertirse en arte o en la expresion subjetiva del
entendimiento humano, alejandose del quehacer cientifico”
(ARDEVOL, 2006: 25).

Esta contraposicion entre autenticidad/recreacion® tiene tam-
bién lecturas netamente antropologicas, cuando se analizan estas
mismas recreaciones intencionadas como discursos y procesos de
creacion ideologicos de unas determinadas imagenes identitarias
o identificatorias de personajes, grupos sociales, paisajes cultura-
les, etcétera; en definitiva, de las identidades colectivas de pue-
blos y culturas.

El poder de las imagenes como medio de difusion de conocimien-
tos e ideologias has sido extraordinariamente importante, acre-
centdndose en la medida que se perfeccionabas (y abarataban)
los procedimientos técnicos: imprenta, grabados, fotografia. Si
en un comienzo no existia otra finalidad que la descriptiva, con
el paso del tiempo estas imagenes son hoy consideradas una ex-
traordinaria fuente de informacion, valoradas en muchos casos
precisamente por la informacion etnografica que nos transmiten
en referencia a modos de vida, costumbres, etcétera. Imagenes de
personajes, arquitectura popular, actividades cotidianas, indumen-
tarias, pululan en las producciones pictoricas europeas de la Edad
Moderna, fundamentalmente a partir del desarrollo de la pintura
paisajistica (y en muchos casos costumbrista) desarrollada en los
paises nordicos, principalmente en Flandes y Holanda, en el s. XVl y
XVII (CARO BAROJA,1990). Posteriormente es dificil negar el valor
etnogrdfico de las laminas y dibujos descriptivos de la abundante
literatura que con el desarrollo del espiritu de la ilustracion do-
cumenta enciclopedias y obras destinadas a difundir el conoci-
miento de oficios y técnicas de trabajo: utensilios y herramientas,
maquinas y recreacion de escenas en las que se muestra su uso o
disposicion en los talleres, tendran una amplia difusion en textos
del s. XVIIl. En algunos casos, como ocurriera con la obra de A.
Safez Reguart, la amplitud y riqueza en el detalle de los utensilios,
expresividad de las composiciones en las que se describe el modo
de utilizar las artes, personajes que aparecen, etcétera, hacen de
esta obra un referente etnografico de incuestionable valor para
conocer el mundo de la pesca en el conjunto de Espana en el s.
XVIII (SANEZ REGUART, 1791-1795).

Al' mismo tiempo, a partir de esta ultima centuria, el dibujo se con-
vierte en un extraordinario mecanismo de creacion vy difusion de

Los dibujos etnograficos de Julio Alvar. Patrimonio etnoldgico y documental de Andalucia ® 19



estereotipos sociales, al tiempo que se fortalecen nuevos procesos
de generacion de identificaciones colectivas, que tratan de aunar,
recogiendo tanto las semejanzas como las peculiaridades regiona-
les, los caracteres de los nuevos pueblos-naciones. Sin embargo, al
contrario de la meticulosidad técnica y finalidad didactica de las
ilustraciones surgidas en el periodo de la llustracion, las imagenes
generadas primero por los grabados y dibujos, de los viajeros ro-
manticos, después por los pintores costumbristas y mas tarde por
las descripciones de los primeros folkloristas, estan destinados a
reproducir recreaciones idealizadas de unos entornos imaginados
muy precisos. Pinturas, pero sobre todo grabados y dibujos, culmi-
nan por crear una de las imagenes mas perdurables de la Espafa
(y mas en concreto, de Andalucia) de entre los siglos XVIII y XIX.
Valorados o criticados, considerados documentos testimoniales de
un tiempo de transicion o mixtificaciones de la realidad, las pervi-
vencia de estas imagenes romanticas y costumbristas es innegable;
asi como la permanente recurrencia a su estudio en investigaciones
antropoldgicas por lo que nos reflejan de los procesos de cons-
truccion de las identidades en Espafia; y sin olvidar la informacion
etnografica que se puede extraer de los multiples detalles que dan
vida a los dibujos, pinturas, estampas o grabados en los que se ex-
presan: arquitectura, paisajes culturales, comportamientos festivos,
actividades econdmicas, indumentarias, etcétera.

Van a ser imdgenes generalmente abigarradas, ya sea al mostrar
escenas colectivas (mercados, rituales, festejos) o ambientes ur-
banos, como cuando se centran en personajes individuales (vesti-
mentas, gestos). Un buen ejemplo de lo dicho lo podemos observar
en las obras de autores como David Roberts (1796-1864), John
Frederick Lewis (1805-1876) o Richard Ford (1796-1858). Este ulti-
mo, por la atraccion y el conocimiento que tuvo de Andalucia tras
su estancia en Granada y Sevilla, es considerado un autor a caballo
entre la vision fordnea pintoresca y romanticista (muy marcada
en la obra de los otros dos autores citados) y los comienzos del
costumbrismo, reflejando en la amplitud de la tematica desarro-
llada en sus numeroso dibujos y modo de abordar la recreacion de
los personajes y escenas urbanas, el nuevo modo de mirar estos
entornos populares que dard paso a la mirada, desde dentro, de
la pintura costumbrista. De hecho algunos de sus dibujos (W.AA,
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2007), como los que reflejan los tipos populares, en ocasiones de
trazos muy sencillos pero de fuerte capacidad evocadora, asi como
los detalles en la reproduccion de paisajes urbanos (Carmona, Se-
villa) o elementos de tecnologia popular (noria) reflejan ya una
vision descriptiva mas cercana a la realidad conocida; y por ello
mismo son dibujos a los que bien se pueden aplicar la condicion
de etnograficos.

En la pintura costumbrista el valor etnografico” de estas image-
nes adquiere su maxima expresion. Entornos urbanos, actividades
que realizan, o0 modo como visten y se comportan los persona-
jes populares que aparecen, dejan de ser elementos accesorios,
secundarios, formando parte del contexto paisajistico en obras
pictdricas de temas transcendentales, para adquirir valor por si
mismos. Son estos personajes y las poses, escenas o comporta-
mientos extraidos de la cultura popular, los que acaparan el pro-
tagonismo de obra, de ahi que los detalles etnogrdficos (reales o
imaginados) se cuiden con esmero: es la vida cotidiana la que se
recrea, los paisajes culturas y modos de vida colectivos los que
se expresan; no los de las elites y valores de la cultura dominan-
te, con su fuerte abstraccion simbolista, que ha caracterizado la
pintura que les precede. Las ilustraciones costumbristas del s. XIX
tratan de captar (desde una seleccion intencionada) la totalidad
del entorno cultural, desde los paisajes rurales y urbanos, a los
grandes monumentos; pero sobre todo, mas que una reproduc-
cion fiel, tratan de generar evocaciones selectivas de unos deter-
minados modos de vida, y aun de una historia imaginada®.

Paradojicamente aun se sigue discutiendo hasta qué punto la
fuerza de esta tradicion (de representarnos y ser vistos) no se
ha mantenido hasta hoy. Y desde una perspectiva interna, des-
de el interior de la propia Espafa, las imagenes e Espafia y los
espafoles, la obsesion (criticada en las recreaciones de los viaje-
ros-forasteros-romanticos pero alabada en las percepciones de
nuestros pintores costumbristas) por recrear/evocar un mundo en
decadencia, que desaparece al ritmo de una modernidad siempre
llegando, hizo que el interés por los tipos populares, el sabor de lo
local, y por la diversidad de costumbres de las regiones espafiolas,
se mantuviera vigente hasta bien entrado el s. XX°. El dibujo, las



estampas, cobraria una considerable fuerza en esta labor de recrea-
cion y difusion presente ya a la hora de ir perfilando una identidad(es)
espafiola, presente incluso en precursoras politicas oficialistas desde
el periodo ilustrado de la sequnda mitad del s. XVIII. Imagenes este-
reotipadas de Espafia y los espafioles que, tal y como hemos dicho, se
afianzan en el s. XIX, solo que ahora el tipismo de personajes, trajes
y costumbres no es visto como negativo o pintorescos, sino como
idiosincrasico de la cultura espafiola (VEGA, 2005: 61-82).

En este contexto la aparicion de la fotografia va a suponer un
cambio significativo en al gestacion, reproduccion y difusion de
estas imagenes. En principio la fotografia supone un cambio re-
volucionario respecto al dibujo: reduce el tiempo de elaboracion,
abarata los costes de reproduccion, y, sobre todo, desaparece el
condicionante de la habilidad artistica, individual, que hay que
tener para poder realizar un buen dibujo. Sin embargo no dejar
de ser significativo observar como los primeros fotografos, profe-
sionales y aun particulares, siguen reproduciendo el interés por la
tematicas y composiciones de los dibujos, grabados v litografias
iniciada por el romanticismo y continuada en la pintura costum-
brista; incluso, al igual que en estos casos se considera que son
recreaciones idealizadas de personajes y escenografias, Io mismo
se hace en la fotografia: lejos de la captacion de una realidad en-
contrada, aparentemente persistente en la cultura popular, las
escenas y personajes que aparecen son en no pocas ocasiones
actores de si mismo, en poses pintorescas recreadas para la oca-
sion, cuando no también vestidos con trajes tipicos recuperados o
reinventados para ser retratados'®. Aunque no todo, l6gicamente,
va a continuar siendo igual, también la pobreza y dureza de las
condiciones de vida de buena parte de la poblacion como expre-
sion de lo popular quedara bien reflejada™, y acorde con el nuevo
espiritu de la época, los bravios paisajes romanticos, dificiles de
inventar fotograficamente, son sustituidos por los nuevos paisajes
industriales y mineros.

Curiosamente, tras un largo paréntesis, hoy en dia estamos asis-
tiendo a una inusitada revitalizacion del interés por este tipo de
fotografias, ya no denominadas antiguas, de postales, o incluso
costumbristas, sino abiertamente etnogrdficas. Lo que se valo-

ra en ellas es el estar hechas, en su mayor parte, al margen de
una intencionalidad profesional, y su capacidad de evocar unos
cambios producidos en el entorno cotidiano de nuestras propias
vidas: espacios urbanos por los que seguimos transitando, ritua-
les que se siguen produciendo, 0 modos de vida ya desaparecidos
pero que todavia forman parte de nuestra memoria viva. Ahora,
los tiempos afiorados no son los que estaban llamados a desapa-
recer en el proceso de modernizacion con los cambios de siglo
entre el XIX y el XX, sino los habidos en el intermedio del s. XX:
transformacion radical de usos tecnoldgicos, transformaciones
urbanas, evolucion de los modos de vida cotidianos reflejados
en el vestir, celebraciones festivo-ceremoniales, etcétera. La fo-
tografia etnogréafica, es decir, descriptiva, hecha sin una inten-
cionalidad academicista o cientifica, consideramos que refleja,
y este es su interés, mundos desaparecidos, tiempos detenidos.
Aunque esta nueva fotografia etnogréafica tiene la peculiaridad
de que es sentida como tal por profesionales de la antropologia
y amplios colectivos sociales, por el hecho de que lo alli repre-
sentado forma aln parte de una memoria viva que es posible
de recrear ya sea a partir de nuestra experiencia personal o de
la evocacion transmitida por generaciones que hemos conocido
o0 con las que todavia convivimos; lo que las hace en un sentido
pleno fotografias etnograficas y no meramente fotografias his-
toricas. Ello contribuye a explicarnos las numerosas publicacio-
nesy, sobre todo, exposiciones' que pululan al menos por toda
Andalucia; pero también, y esto si representa una significativa
novedad, el protagonismo que estas imagenes, ilustraciones, es-
tan ocupando en espacios antes impensables: decoran las pare-
des de instituciones publicas (frente a la modernidad que debiera
imperar en los mismos), hoteles, restaurantes, bares' y aun en
viviendas particulares.

En este proceso las estampas y dibujos costumbristas, y en el dm-
bito antropoldgico los dibujos etnograficos, han ido desaparecien-
do. Lo que no significa, al compads de lo que esta ocurriendo con la
fotografia, que no esté recuperando fuerza una pintura figurativa
(fundamentalmente de paisajes rurales y urbanos) que comienza
a cuestionar la omnipresencia en el arte contemporaneo de las
multiples escuelas abstractas y simbolistas.
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Pero indudablemente el interés por el dibujo o pintura etnografica
practicamente ha desaparecido, tanto como recurso técnico en las
metodologias de trabajo de campo, como por su instrumentali-
zacion iconoldgica en las elaboraciones finales de las investiga-
ciones desarrolladas. Al menos en lo que yo conozco, y aungque
de manera mas o menos aislada dibujos etnograficos aparecen
en multiples trabajos antropoldgicos', ya sea realizados por los
propios investigadores o por encargo, solo los antropologos Julio
Caro Baroja y Julio Alvar Lopez los han utilizado de forma habitual
en sus actividades investigadoras, abarcando la totalidad de los
contenidos de sus temas de trabajo (arquitectura, indumentarias,
paisajes culturales, técnicas de uso y representacion de utillajes y
maquinarias, etc.) aunando de manera magistral su valor docu-
mental con calidad artistica.

Sin embargo esta perceptible sustitucion del dibujo por la fotogra-
fia’® no significa que sean dos técnicas y métodos de documenta-
cion (e interpretacion) incompatibles entre si, o que irremediable-
mente la fotografia deba sustituir al dibujo: tanto por cuestiones
técnicas como por la supuesta mejor y mayor capacidad de la fo-
tografia para captar y reproducir la realidad. La fotografia, al igual
que el dibujo, es manipulable, y ofrece una mirada interesada que
nos muestra slo una parte, mas o menos recreada (angulos desde
los que se toma la imagen, espera para que aparezcan o no de-
terminados personajes, etc.), de las secuencias espacio-temporales
que conforman los procesos analizados en la investigacion que
estemos realizando.

Dicho de otro modo, podriamos aplicar al dibujo etnografico los
mismos valores que consideramos inherentes a la fotografia, o
mas bien al hecho fotografico. La autenticidad corresponderia en
este caso al dibujo etnografico: frente a la fotografia que ha de
reflejar la totalidad de las dimensiones escenografias en la que se
inscriben el objeto o accion reflejada, la dibujo se centra solo en
la sustantibilidad de dicho objeto o accion, haciendo desaparecer
todos aquellos otros elementos considerados circunstanciales. Ello
no implica que al transmitir esta esencialidad, el dibujo quede re-
ducido a una mera ilustracion descriptiva, iconografica, sin capaci-
dad de evocar nada mas. Todo lo contrario, como bien reflejan los

22 o Los dibujos etnograficos de Julio Alvar. Patrimonio etnologico y documental de Andalucia

dibujos etnograficos de los autores citados, pocas veces con tan
pocos trazos se puede transmitir mas capacidad evocativa cuando
asi se pretende, de entornos y costumbres, modos de vida y mane-
ras de trabajar. Asi lo hace, por citar algunos ejemplos, Julio Caro
Baroja con sus composiciones pictoricas de los paisajes serranos
de Grazalema, sencillez de lineas de los chozos y patios dibujados
en varias poblaciones gaditanas, siluetas de varios pueblos de las
Alpujarras o sierra de Sequra, etcétera. Y otro tanto podemos decir
de los movimientos insinuados en las faenas agricolas, técnicas de
uso de los aperos de labranza, recreacion de los interiores domés-
ticos o dependencias de trabajo, etcétera, en el caso de los dibujos
de Julio Alvar.

De este modo, no es de extranar, haciendo extensible esta capaci-
dad para genera una imagenes fuertemente evocadoras del dibujo
etnografico a todo dibujo costumbrista y artistico, que desde el
momento en el que se retrae su uso dando paso a la presencia
arrolladora de la fotografia surgieran algunos lamentos por esta
extincion callada. No era sélo un cambio tecnoldgico, sino tam-
bién en la mirada y maneras de expresar la realidad captada. Asi
lo expresa Gustavo Adolfo Bécquer poniendo de manifiesto que
no bastaba con captar sin mas el entorno a reproducir, sino que la
realidad ha de ser recreada para estimular una determinada ima-
gen evocadora de un tiempo historico o modo de ser. Para este
autor, irénicamente cuando la fotografia no habia hecho mas
que empezar, ésta era un ejemplo mas de la anodina modernidad
que se avecinaba; la fotografia salia perdiendo en relacion con las
obras artisticas en una descripcion de su uso que bien podemos
extrapolar a la funcion desempefnada hasta entonces por el dibujo:
“La fotografia como el viajero conducido por un cicerone vulgar,
suele recorrer tan sélo aquellos puntos marcados de antemano,
reproduciendo vistas y edificios de los que si no cabe hastiarse,
porque en efecto, son de incomparable hermosura, se han hecho
ya comunes a fuerza de verse siempre repetida la misma cosa bajo
idéntico punto de vista. Cierto que para abarcar grandes conjuntos
de esa prolijidad de detalles que ofrecen algunos monumentos, la
fotografia lleva en ocasiones inmensa ventaja al arte: pero por lo
comun, su impresion deja traslucir algo de la aridez y la prosa de
un procedimiento mecanico e inteligente, faltando en sus produc-



ciones ese sello de buen gusto, ese tacto para dejar o tomar aque-
llo que mds conviene al caracter de la cosa, ese misterioso espiritu,
en fin, que domina en la obra del artista, la cual no siempre hace
aparecer el objeto tal cual realmente es, sino como se presenta a la
imaginacion, con un relieve y acento particular en ciertas lineas y
detalles que producen el efecto que sin duda se propuso su autor
al concebirlo y trazarlo” (Sepulcro de los condes de Mélito en Tole-
do. La llustracion de Madrid. 12 de enero de 1870)

Una significativa reflexion para su momento'® acerca de la dife-
rencia no solo en los objetivos que se priorizaban para ser foto-
grafiados, sino también sobre el modo de hacerlo. Con el paso del
tiempo lo mismos se ha terminado por decir de aquellas fotogra-
fias antiguas, en blanco y negro, con unas texturas resultantes del
empleo de unas técnicas y materiales primarias, que no obstante
nos transmiten una sensaciones (nos permiten jugar con un imagi-
nario que no se cierra en lo que se ve) que para algunos autores se
echa a faltar en las fotografias actuales con una tematica similar. El
tiempo dird si no se opinara lo mismo en el futuro respecto a un la
fotografias de nuestro presente que para entonces ya sera pasado.

Sea como fuere, en ambos casos, el dibujo y la fotografia etnogra-
fica nos hablan tanto de las técnicas empleadas para elaborar y
transmitir imagenes, como, sobre todo, de los significados que se
asocian a las mismas. Propiamente dicho, solo podriamos hablar de
dibujos etnograficos (también de fotografias etnogréficas) cuando
se han elaborado (seleccion y contenidos que reflejan) desde una
mirada antropologica y en el contexto de (métodos y técnicas de
trabajo de campo) de una investigacion cientifica. Pero también
empleamos este término cuando los dibujos/fotografias hechos en
contextos muy diversos nos transmiten una informacion valora-
ble desde una perspectiva antropoldgica: son etnograficas porque
describen una determinada manifestacion o elemento cultural, y
antropologicas porque nos permiten a través de ellas inducir o co-
nocer los modos de vida, actividades, o acontecimientos ocurridos
a un colectivo social o individuo™”.

Por lo tanto, el valor ethografico no necesariamente tiene que ver
con el desarrollo de la disciplina antropoldgica. La cuestion es que

la realizacion de estos dibujos requiere el dominio de unas téc-
nicas no siempre facil de lograr; lo que hace que en el resultado
final la habilidad personal del antropdlogo/dibujante sea determi-
nante: calidad técnica, expresividad, valor artistico. Ello explica,
tal y como hemos indicado, su progresiva desaparicion al tiempo
que progresaba la utilizacion de la fotografia: ambas técnicas de
documentacion cumplen la misma finalidad, pero la sequnda esta
al alcance de cualquier antropdlogo. Actualmente, al menos en Es-
pafa, el dibujo etnografico queda fuera de los programas formati-
vos de la disciplina antropologica; y de hecho son muy escasas las
publicaciones que abordan el tema.

Sin embargo, el que no se practique no menoscaba el interés
del dibujo etnografico, de su utilizacion y aportaciones en la
descripcion y analisis de cualquier manifestacion cultural. Nada
mejor para sostener esta afirmacion que las propias palabras de
Julio Caro Baroja, teniendo como fundamento el valioso uso que
como antropologo ha hecho del dibujo etnografico en sus estu-
dios antropoldgicos: “Como etnologo y etndgrafo, el dibujo me
parece una herramienta de trabajo indispensable y lo considero
como elemento fundamental para comprender. Nada de cosa
auxiliar, complementaria o subsidiaria. No. Fundamental; y creo
que ahora cuando los artistas buscan abstracciones y cuando
mucha gente torpe cree que la fotografia cumple los requisi-
tos que se necesitan para obtener buenos documentos graficos,
somos los profesionales de distintas ciencias los que tenemos
que combatir en defensa de lo que es el dibujo en general y los
buenos dibujos en particular. Porque un dibujo siempre supone
una seleccion, realce de los elementos significativos y exclusion
de los que no lo son. Un dibujo supone un acto mental compli-
cado vy dirigido a algo, a un objeto en si. Ante algo que parece
lo mismo, un ojo resalta un elemento; otro, otro. Para un ojo, la
sombra y penumbra son lo esencial, porque quiere dar sensacion
de misterio. Para otro lo esencial es la linea constructiva de la
casa, aunque esté envuelta en sombras. Para otro, algunos de-
talles. Hay tantas realidades como ojos; y la ciencia no es mas
que la multiplicacion consciente de estas realidades, y el arte lo
fue antes que ella" (Mis dibujos etnograficos: Una explicacion
defensiva. £/ Pais. 8 de febrero de 1979).
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Es esta capacidad de sintesis, "de realce de los elementos signi-
ficativos y exclusion de los que no lo son”, lo que debiera hacer
considerar y redescubrir el valor de estos dibujos etnograficos.
Como toda descripcion etnografica, solo cuando como antropd-
logos/as nos enfrentamos a la necesidad de describir un deter-
minado elemento de nuestro entorno, extrayéndolo en el marco
metodoldgico de nuestra investigacion del contexto sociocultural
del que forma parte (un instrumento, un ritual, una indumenta-
ria...) nuestra atencion se agudiza al vernos obligados a fijarnos
en mas elementales detalles, a afinar la terminologia descripti-
va; en definitiva a resaltar la significacion de unos rasgos que en
otros contextos quedarian desdibujados o simplemente obviados.
Es lo que ocurre con el dibujo etnografico al obligarnos a dirigir la
mirada a elementos, rasgos, que de lo contrario no resefiariamos
0 no tendriamos en cuenta.

Desde esta perspectiva, volviendo por ultima vez a la comparacion
contrastiva que estamos desarrollando entre fotografia y dibujo
etnografico, la primera se podria convertir en auxiliar del dibujo.
Al'igual que la fotografia nos puede ser imprescindible para com-
pletar las descripciones primarias que hayamos podido recoger en
nuestro cuaderno de campo (pensemos en la compleja descripcion
que tenemos que hacer de un ritual, dado el considerable numero
de elementos que interactuan en un tiempo breve y en continuo
movimiento), del mismo modo la fotografia se convierte en un
elemento primordial para el dibujo etnografico si disponemos de
poco tiempo para realizarlo; o incluso si no podemos observar o
conocer directamente el elemento a describir.

De ese modo, aun tomando con prevencion esta ultima afirma-
cion'®, lo que si resulta innegable es el uso frecuente de fotografias
para realizar o culminar adecuadamente los dibujos etnograficos.
Lo que no significa transfigurar literalmente la imagen fotografica
en dibujo etnografico. En este proceso, el dibujo cobra su signi-
ficacion al tener que seleccionar qué parte de la fotografia, qué
elementos de los que en ella aparecen, constituyen el componente
esencial de la imagen a recrear y transmitir. Se trata de extraer Ia
idea didfana del elemento seleccionado; y ello compete al antro-
pologo/etnografo que ha de ser quien refuerce la imagen/signifi-
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cado que luego transmitird al lector o investigador que consulte
su trabajo. En este proceso el significante (objeto iconografico) se
transforma en significado (interpretacion iconoldgica): nos refiere
el modo en que esta hecho, como es utilizado, o procesos econd-
micos o sociales en los que se instrumentaliza.

Julio Alvar recoge esta problematica cuando nos narra el proce-
dimiento seguido en la elaboracion de sus dibujos que ilustraron
el Atlas Lingiistico de Andalucia: "El material del que dispuse en
todo momento fueron las fotografias hechas durante las encues-
tas, esencialmente por los investigadores, ya que por mi parte no
pude acompafarlos sino en contadas escapadas. Esas incursio-
nes y contactos con el pueblo andaluz desviaron mi inclinacion
artistica hacia un mundo real donde la gente vivia lo cotidiano
pegada a la tierra que yo solo sabia plasmar, hasta entonces, a
través de un leguaje policromo abstracto. (...) Realicé mis primeros
dibujos a tinta china con un realismo académico muy cercano a
la fotografia, intentando lograr los volumenes con rasgos mas o
menos densos. Después de horas de trabajo llegaba a un resultado
que no me satisfacia. Pensaba que no era eso lo que necesitaba
el investigador para descubrir la esencia del objeto. Aquello no
me desmoralizaba, pues lo consideraba como una busqueda para
alcanzar lo que pretendia: como eliminar todo lo superfluo para
conseguir una linea clara, concisa y que el dibujo tuviera la pre-
sencia palpable de lo representado, encerrando, lejos de toda fria
esquematizacion, el calor y la fuerza que transmite la mano del
hombre" (ALVAR, 1996).

Reflexion final que creo puede ser utilizada como conclusion, po-
niendo de manifiesto el sentido y valor que se ha de dar al dibujo
etnografico.

NOTAS

TSin entrar ahora en las teorias que derivan precisamente el lenguaje escrito del
pictdrico, los ideogramas (pictografia) que representan (dibujan) elementos del
entorno facilmente identificables, irian progresivamente simplificandose y combi-
nandose en un proceso de abstraccion que culminaria en el convencionalismo de
los simbolos que conforman los monemas, fonemas y palabras.



2 El profesor J. Alcina Franch establece una significativa correlacién en el analisis an-
tropoldgico de las producciones artisticas entre etnografia e iconografia, y etnologia
con iconologia: "el nivel iconografico equivale en cierta manera al nivel etnografico
en la secuencia: trabajo de campo (como nivel de observacion) - etnografia (como ni-
vel descriptivo) - etnologia (como nivel explicativo)” (ALCINA FRANCH, 1998: 219).

3 C. Levi Straus, en un conocido texto de 1954 al hablar de la diferencia entre
etnografia, etnologia y antropologia, considera que la etnografia corresponde a la
primera fase de los procesos de investigacion y analisis antropologicos, abarcando
tanto las primeras etapas de las investigacion (observacion, descripcion y trabajo
de campo) como los métodos y técnicas referentes a la clasificacion, descripcion y
analisis de los fenomenos culturales particulares (LEVI STRAUSS, 1987: 368 vy ss.).

4 Aunque en algunos casos sus dibujos se insertan y forman parte de textos
en los que se analizan rituales, tecnologia tradicional, o ilustran ensayos mas
amplios sobre el pueblo y cultura andaluza, no siempre estos dibujos fueron pu-
blicados en el contexto de estudios antropoldgicos. En todo caso, en su conjunto,
constituyen actualmente una fuente documental de primer orden por la valiosa
informacion (en ocasiones la Unica conservada y adecuadamente documentada)
que nos aportan sobre algunos elementos culturales de la Andalucia de mediados
del siglo XX. Véanse al efecto las ilustraciones dispersas en la amplia bibliografia
de Julio Caro Baroja destacando, en relacion con Andalucia, al menos los trabajos
Cuadernos de campo, Los pueblos de Espara, Tecnologia popular espariola, De
etnologia andaluza.

5 Propuesta de analisis aplicada expresamente al “cine etnografico” pero que es
igualmente valida para las demas formas de captacion e interpretacion de nuestro
entorno cultural (ARDEVOL, 2006: 54 y ss.).

8 Controversia muy presente en dmbitos académicos, con bastante frecuencia rea-
cios de facto a emplear camaras de fotografia o video en los trabajos de campo
y como medios de documentacion. Véase al efecto la polémica sobre si el empleo
de camaras condiciona la actuacion de los informantes o actores en el transcurso
del trabajo de campo, sobre la presencia o no de personas en los contenidos de
determinadas imagenes (arquitectura, paisajes), sobre los criterios de seleccion y
encuadres, sobre en qué momentos utilizar las camaras (rituales) y hacerlas presen-
tes 0 no con el consentimiento de de las personas implicadas.

7 J. Caro Baroja, en el texto citado con anterioridad (1990: 19-20) hace alusion
expresamente a la riqueza documental de esta pintura costumbrista: "Valdria la
pena hacer ahora en Espafia un inventario de pintura costumbrista en general y
de paisajes en particular que puedan tener interés desde un punto de vista docu-
mental etnogréfico. (...) fijémonos en pintores de las distintas partes de Espafa,
con tendencia realista, localista, hasta la generacion de los padres de la gente
de la edad del que esto escribe, nacidos entre 1870 y 1890. Los hay andaluces,
extremefios, murcianos, valencianos y por supuesto vascos, catalanes y gallegos.
No falta lo castellano, lo leonés y lo aragonés. Pero acaso hay cierta superabun-
dancia con relacion a ciertas partes y escasez relativa respecto a otras. Porque es
claro también que hubo "modas" en épocas determinadas de pintar segovianos o

lagarteranos, ansotanos pirenaicos o charros y charras. Los trajes a veces interesan
mas que los paisajes. Pero jqué riqueza documental!”.
8 Como reflejo de lo dicho, la obra de A. Cortes Aguilar (1812-1879) puede tomarse
como ejemplo para el caso de Andalucia: tanto por la amplitud de su obra, como
por el modo de tratar personajes y escenarios. En las obras en las que recrea mo-
numentos como la Alhambra o Mezquita cordobesa, son ya personajes populares
de la época los que aparecen y no recreaciones imaginadas, mas propias de la
pintura romantica, del periodo musulman. Pero sobre todo son sus obras en las que
refleja (o idealiza) a los personajes pintorescos de su tiempo las que le han dado
fama, sobre todo cuando aparecen en el contexto de actividades que para enton-
ces contaban con una fuerte atraccion popular, como eran las ferias de Sevilla o
Santiponce (QUESADA, 2001).

9 \/éase al efecto la revitalizacion durante el franquismo del interés, a la vez con-
tradictorio de exaltar la unidad (uniformidad) sin fisuras del nacionalismo espafo-
lista impuesto, y plasmar los matices diferenciadores regionales; copiando incluso
afejas tematicas que se venian arrastrando desde el s. XVIIl. Como muestra de
ello, entre otros indicadores (por ejemplo el cine), véanse las imagenes de las
colecciones filatélicas surgidas en este periodo, incluidos, como no, los trajes re-
gionales (1967).

10 Asi lo hizo J. Ortiz Echagie para recrear en sus fotografias los tipos y trajes tradi-
cionales considerados propios del pueblo espafiol en 1925, en su libro Esparia tipos y
trajes. Barcelona: Sociedad General de Publicaciones, 1933 (VEGA, 2005: 78).

" Un buen ejemplo, en cierta medida complementario a las imagenes recreadas
por los fotdgrafos profesionales (lo que no significa que no compartieran el interés
por determinados personajes o preferencias por reflejas determinadas composicio-
nes: mercados, rituales, escenas en tabernas, etc.) de la riqueza de matices recogida
por los fotografos amateurs de este tiempo nos la aporta el trabajo del Dr. Cerda
y Rico (1844-1921) de extraordinario valor etnogréfico, en el que se recoge las
labores y vida cotidiana en el transcurso de los ciclos estacionales centrada, pre-
ferentemente, en las tierras gienneses en las que desarrollo su vida como médico
(CERDA PUGNAIRE; LARA MARTIN-PORTUGUES; PEREZ ORTEGA, 2001).

2 No deja de ser también significativo la diferencia observable en las numerosas
exposiciones locales sobre estas fotografias y las que se realizan a nivel de insti-
tuciones provinciales o autonomicas (e incluso de grandes empresas privadas). En
la primeras, aportadas en su inmensa mayoria por particulares y procedentes de
fotos familiares, predominan fotografias de proximidad, con abundantes primeros
planos de personajes o grupos de personas, carecen de un discurso expositivo
preciso, y rara vez son el resultado de un proceso de seleccion o documentacion
previa y culminan en su documentacion: publicaciones, archivos, etc. Por el con-
trario, las exposiciones patrocinadas por las otras instituciones publicas son el
resultado de la recuperacion y puesta en valor, en su mayor parte, de archivos
y colecciones procedentes de instituciones o fotografos profesionales. Lo que se
nos muestra nos remite a un pasado mas remoto, generalmente a caballo entre
el s. XIX y primeras décadas del s. XX, reflejan amplios territorios (diversidad de
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paisajes urbanos, industriales, etc.), y la centralidad de las composiciones rara vez
son personas o grupos (salvo en contextos de actividades, rituales o como parte de
la escenografia urbana recogida). Vistas desde el presente, y en los discurso, ahora
si, bien estructurados en las que se nos muestran, tratan fundamentalmente, mas
o menos explicitamente, de mostrarnos los cambios y mejoras (mas que pérdidas)
habidas en los modos de vida, cambios sociales y transformaciones urbanas del
presente. El pasado ahora no es recreado sino utilizado mas que como imagen
etnografica como tiempo histdrico, de forma contrastiva para poner de manifiesto
los logros (¢ politicos?) del presente.

13 Han sustituido, salvo en los mds tradicionales a los viejos carteles y fotografias
taurinas, poniendo de manifiesto la clara regresion de los valores sociales de anta-
fio relacionados con este mundo.

14 \éase para el caso de Andalucia los diferentes estudios sobre artesanias y
carpinteria de ribera de E. Fernandez de Paz, sobre tecnologia tradicional de J.
Escalera Reyes y A. Villegas, o de J. Aqudo Torrico sobre pesca tradicional en el
Guadalquivir.

5 Al menos en teoria. Sin entrar ahora en polémica, el desconocimiento aun de
esta técnica de documentacion basica entre los profesionales de la antropologia
es bastante evidente. Y su escasa utilizacion queda de manifiesto en la parquedad
con la que aparecen imdgenes fotograficas en articulos o monografias, o, cuando
aparecen, en el modo como son instrumentalizadas, generalmente como apéndices
documentales escasamente relacionados con el texto, tanto fisica (al final o agrupa-
dos sin mas en alguna parte de la obra) como por su limitado valor explicativo: pre-
ponderancia de imagenes seleccionadas mds bien por su contenido genérico o, en
sentido contrario, por el particularismo de alguno de los rasgos del tema tratado.

16 Aunque también matizada por el mismo autor en otro texto, en el que alababa
el descubrimiento cientifico que habia supuesto la fotografia, si bien por aquel en-
tonces con unos resultados aun limitados por lo que en su opinion " ... la fotografia
no es todavia mas que un dibujo” (BECQUER, 1866).

17 Dicho asi todo tiene valor antropoldgico. Pero en un sentido mas restrictivo seria
dificil (aunque logicamente como expresiones culturales son también etnografia de
unos determinados valores) incluir en este apartado los dibujos/fotografias actuales
hechas con fines publicitarios y que reflejan no realidades imaginadas (al uso de las
imagenes costumbristas o folcldricas que alin en sus recreaciones se basan en realida-
des sociales relacionadas) sino sencillamente inventadas como recurso publicitario.

18 Aceptable si nos referimos a un objeto concreto (edificio, instrumento, maquina-
ria) pero no siempre si es una actividad. En un ritual las imdgenes se reproducen a
un ritmo rdpido y cambiante. Cudles elegimos en funcion del proceso ritual, sujetos
participantes, o perspectivas del espacio en el que se desarrolla, son factores que
hay que conocer para seleccionar las secuencias o momentos claves del ritual y
transmitirnos las imagenes adecuadas. La presencia en este caso de quien ha de
realizar el dibujo etnografico puede ser determinante. Lo mismo podemos decir de
otras actividades relacionadas con oficios o procesos de trabajo.
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