Resumen: Este ensayo busca hacer un andlisis critico del
papel que la fotografia y el cine/video han jugado al interior de
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1 Aqui se concibe a la
antropologia visual como
aquella antropologia que:
a) utiliza medios audio-
visuales como apoyo a su
trabajo de investigacion; b)
produce imagenes visuales
con contenido antropoldgico
y ¢) analiza y utiliza mate-
riales visuales producidos
fuera de la disciplina pero
que son de su interés.

2 Utilizo el término de la
misma forma como lo hace
Mary Louise Pratt (1992),
para quien las “zonas de
contacto” son aquellos es-
pacios sociales donde cul-
turas diferentes se encuen-
tran, chocan e interactuan
entre si, con frecuencia
bajo relaciones altamente
desiguales de dominacion y
subordinacion.

? Rechazando el término
“objeto de estudio” todavia
utilizado en ciertos ambitos
académicos, aqui mas bien
se usara el de “sujeto an-
tropoldgico” para hacer
referencia a los individuos
pertenecientes a grupos
subalternos que normal-
mente son estudiados y
representados desde la
antropologia.

Introducciéon

Dados los origenes y practicas de la antropologia en general
y de la antropologia visual en particular, esto tiene que ser visto en el
contexto de los procesos coloniales, neocoloniales y de colonialismo
interno, y por lo tanto dentro de las relaciones de poder que normalmente
se desarrollan en el proceso de representacion de un grupo social por el
otro." Mediante un breve repaso de los diferentes momentos de la crea-
ci6n mecanica de representaciones visuales con contenido antropologico
desde sus origenes en Europa a comienzos del siglo XIX, se busca esta-
blecer los paradigmas ideoldgicos que sustentaron toda esta creacion
de imaginarios visuales, particularmente en relacion a las fronteras co-
loniales o lo que se ha llamado “zonas de contacto”.? En ese sentido, re-
sulta relevante enfatizar que aunque practicas antropoldgicas de diversos
periodos histéricos han sido cuestionadas a través del tiempo, de manera
muchas veces inconsciente éstas reaparecen con la vieja gramatica en
los materiales generados hoy en dia por la disciplina, aunque ahora
revestidas de tratamientos mas sutiles pero no por ello menos insidiosos.
En tales contextos, la representacion del llamado Otro antropolégico
rara vez deja de ser un monologo de los grupos sociales dominantes,
donde la voz o autorepresentacion del sujeto antropolégico se encuentra
normalmente ausente (ver MURATORIO, 1994:114).

Sin embargo, este ensayo también se propone investigar al-
gunas formas de produccion visual antropolégica que provienen de
contextos que de alguna forma han escapado o subvertido esta l6gica
basada en el desequilibrio socioeconémico y cultural creado por el pro-
ceso colonial y sus manifestaciones posteriores. En el mundo poscolonial
y globalizado de hoy, pese a todas sus contradicciones —o tal vez por
ello— se han generado nuevos espacios para que pueblos e individuos
sujetos a diferentes formas de dominacion cultural reafirmen su poder
y articulen sus propias narrativas identitarias. En ese sentido, desde la
antropologia existen experiencias mas dialégicas, horizontales y com-
partidas de produccion y consumo de imagenes visuales que de alguna
manera han tratado de estimular o acompanar estos procesos.

La producciéon mecanica de imagenes,
el colonialismo y la antropologia:

Aunque ya desde mediados del siglo X VI se habia desarrollado
la llamada “camara obscura” donde la gente podia ver en un espacio
cerrado imagenes invertidas del exterior provenientes de un pequeno
agujero en la pared,’ no fue sino hasta en 1816 que se invent6 el primer
papel negativo para fijar imagenes y en 1839 la primera imagen positiva
apareci6 sobre una placa de plata. Era el nacimiento de la fotografia y
con ello se revolucionaba la forma de capturar visualmente el mundo
exterior,” a la vez que se imponia definitivamente a la vista como el
sentido privilegiado en el proceso de construccion de imaginarios
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4 En realidad, este principio
de la cdmara obscura del
cual se basa la fotografia ya
habia sido concebido tedrica-
mente por Aristoteles. Luego,
en el siglo IX, el matematico
arabe Ibn al-Haytham (o Al-
hazen) describid esta idea
con mas detalle. A comien-
zos del siglo XV, el concepto
se expandié cuando el arqui-
tecto y escultor florentino
Filippo Brunelleschi se ima-
gind a si mismo como una
camara para inventar la
perspectiva lineal. Al finalizar
ese siglo, Leonardo da Vinci
realizd los primeros bocetos
de la cdmara obscura que ya
le dieron una forma tangible
a la idea (Barsam 1992:9).
5 La genialidad de investiga-
dores como Niepce, Daguerre,
Fox Talbot y Bayard se fue
combinando para hacer de la
fotografia una realidad. Sin
embargo, las condiciones so-
cioecondmicas historicas fue
lo que impulsé definitiva-
mente el desarrollo de la ca-
pacidad de fijar la imagen u-
tilizando la luz y quimicos.
Hay fuentes que indican que
la fotografia fue simultd-
neamente inventada en los
afios 1830s en Brasil por el
artista y cartografista de ori-
gen francés radicado en Sao
Paulo, Hércules Florence,
quien cuando se enterd del
descubrimiento de Daguerre,
sefialé con pesar que en
Brasil no contaba con “me-
jores recursos materiales”
para desarrollar y difundir su
idea (Kossoy 1998:24).

S En el diario mexicano E/
Cosmopolita se leia el 29 de
enero de 1840: “El domingo
28 se ha hecho en esta ca-
pital el primer experimento
de daguerrotipia y en unos
cuantos minutos quedo la ca-
tedral perfectamente copiada”
(citado en Kossoy 1998:52).
7 La idea de raza, como
construccién social, tuvo un
fundamento ideoldgico no sdlo
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colectivos de la era moderna. El descubrimiento se extendio
inmediatamente no sélo a Europa, sino a todo el mundo, donde la
gente no dejaba de admirarse de las posibilidades que el nuevo medio
traia. En 1840, europeos y norteamericanos empezaron a fotografiar
con daguerrotipos retratos humanos, monumentos y paisajes a lo largo
de América Latina. Ese afio, Louis Comte, hizo las primeras impresiones
en Rio de Janeiro y Emile Mangel Dumesnil de la Ciudad de México.®
En afios subsiguientes, J. Washington Halsey fotografié en la Habana,
Francisco Goniz en Caracas, E Goni en Bogoti, Maximiliano Danti
en Lima y John Elliot en Buenos Aires (KOSSOY, 1998: 30). Sin
embargo, serfa en las siguientes décadas que la fotografia vista como
novedad y entretenimiento seria utilizada de forma sistematica con
fines mas comerciales y cientificos de parte de toda una serie de viajeros
que salian particularmente de Europa.

La posibilidad de “capturar” imagenes por medios mecanicos
se dio al mismo tiempo que las grandes potencias europeas y los Estados
Unidos se encontraban en plena expansién mercantilista y colonial.
Asi, la camara se volvié un instrumentos esencial para muchos
exploradores, misioneros, viajeros profesionales, negociantes y
administradores coloniales que agregaron un elemento mas a su empresa
de definir y controlar al mundo ya fuera de forma fisica o simbdlica.
Muchos de los exploradores que retornaban a sus paises trataban de
emular la practica de personalidades como Humboldt o Darwin,
quienes antes de la fotografia habian capturado imagenes de forma
manual y luego dado conferencias o platicas sobre sus fascinantes
hallazgos en otras tierras y culturas exdticas. Asimismo, se hicieron muy
populares los libros con fotografias del exterior apoyadas por textos y
también las llamadas “tarjetas de visita” que antecedieron a las postales
modernas con el fin principal de atraer turistas, pero que también
ayudaron a implantar la idea de la existencia de diferentes “tipos”
humanos. Detris de estas pricticas se encontraban los principios
filosoficos de la ilustracion, tefiidos por una ideologia eurocéntrica
que aplicaba el llamado “Darwinismo social”, en el que teorias biologicas
sobre raza y evolucion se aplicaban a las sociedades humanas.

Fue en este terreno donde la antropologia ocupé un lugar
relevante, pues dicha disciplina lejos de estudiar “grupos humanos” en
general como su etimologia lo indica, centré su interés desde un principio
en los grupos que se habian desarrollado fuera de la cultura occidental.
Fue a través de la antropologia que el poder de conocer otras culturas
se transformo en una “verdad” racionalizada y observada. En sus
origenes, la antropologia presté mucho de los métodos de las ciencias
biologicas ya no solo en las teorias evolucionistas de la época y en las

concepciones de raza, sino en la observacion, registro y clasificacion

Animus - revista interamericana de comunicacao midiatica



bioldgico sino clasista. Asi te-
nemos que expresiones como
tener “sangre azul” o “linaje”
justificaban la herencia de pri-
vilegios sociales y econdémicos
por cuestiones meramente
biolégicas. Después de la ex-
periencia del nazismo en Eu-
ropa, las explicaciones sobre
las diferencias humanas ba-
sadas en tipologias raciales
cayeron en desuso y transi-
taron hacia cuestiones relacio-
nadas con la cultura.

8 A propdsito de este impetu
de clasificacion positivista
sobre el mundo “natural”,
Richard Owen, el famoso
naturalista y critico de Darwin,
cuando en 1863 indicaba a la
Oficina de Relaciones Exteriores
briténica sobre qué hacer con
las fotografias “estereoscopi-
cas” traidas por Charles Li-
vingston a Londres tras su a-
ventura en Africa sefialaba:
“Con respecto a las fotogra-
fias, ya que son los registros
mas (Utiles y fieles de las ca-
racteristicas fisicas de las tribus
nativas, sugiero la posibilidad
de que sean impresas, en el
interés de la etnologia. No
tengo dudas de que las foto-
grafias de rocas seran igual-
mente Utiles para el gedlogo y
las de arboles a los botéani-
cos..."(citado en Ryan 1997:
32).

¢ Es muy comun el énfasis
que se da a la palabra repro-
duccion en vez de produccion
fotografica, pues con ello se
pretende borrar cualquier rastro
del creador de las imagenes y
su cultura para reforzar asi la
idea de la captura de un
ambiente “real” y “puro” no
contaminado por su presencia
(ver Pinney:76).

10 La imagen exotizada del
“canibal” o del “buen salvaje”
es ilustrativa de la forma en
que Occidente recurrentemente
imagind a los humanos vivien-
do en sociedades fuera de sus
fronteras. Esta reinvencion de
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de datos para crear un cuerpo bien estructurado de conocimiento
empirico, positivista y cientifico.* Aqui era el etnégrafo quien validaba
el caricter cientifico de la empresa y jugaba un papel de traductor
cultural para explicar las diferencias sociales y fisica encontradas en
lugares remotos (ver ASSAD, 1986). Bajo esta racionalidad, la norma
fue que las culturas no europeas que el proceso de expansion colonial
iba encontrando fueron imaginadas como estando en etapas anteriores
al desarrollo lineal de la humanidad, donde los europeos llevaban la
delantera en la progresion hacia la civilizacién. De esta manera, la
disciplina ayudé enormemente en la construccién de lo que Pierre
Bourdieu llam6 el “capital simbélico” de Occidente el cual legitimé el
proceso de dominacién colonial (EDWARDS, 1992:6 y MURATORIO,
1994:117). En este contexto, el “ver” nunca fue algo neutral ni pasivo,
sino que dicha actividad estaba ayudando a determinar cémo actuar
sobre el mundo (ver POOLE, 1997:7).

La fotografia tomé un espacio privilegiado en este proceso,
debido a su aparente capacidad de capturar “la realidad” de una forma
“objetiva” y directa.” Publicaciones como National Geographic, por e-
jemplo, mediante el uso extenso de la fotografia ayudaron a cimentar i-
deoldgicamente lo que la escuela de Frankfurt llamé el espacio de “la
cultura de masas” en Occidente, desde donde se generan y diseminan
materiales creados por poderosos intereses para ser consumidos por un
publico amplio. Dichas publicaciones normalmente se centraron en
enfatizar la dualidad entre la modernidad y el primitivismo, resolviendo
sus proclamados ideales liberales de igualdad entre seres humanos bajo
el argumento de que era tarea de la civilizacion occidental el dar tutela
a estas culturas fuera de su Orbita para ayudarlas a alcanzar la tan pro-
clamada modernidad (ver LUTZ y COLLINS, 1993). Entonces, la ca-
tegorizacion de las diferentes sociedades no occidentales y el distancia-
miento cultural con éstas crearon y luego reforzaron estereotipos sociales
que tradicionalmente sirvieron para obscurecer la naturaleza de las re-
laciones de poder y dominacion. En el proceso, el Ofro, como una cons-
truccion ideoldgica, dio lugar a la aparicion de un Occidente “civilizado”
con capacidad no sélo de representar sino también de reinventar cul-
turas lejanas (CLIFFORD y MARCUS, 1986; KUPER,1994). Ex-
presiones culturales y rasgos fisicos tales como indumentaria, raza y co-
lor de la piel fueron subrayadas no tinicamente por las diferencias en s
mismas sino por el significado social que se les atribuyd, lo cual, a su
vez, estuvo muy ligado al establecimiento de la jerarquia y la distancia
social (VAN DEN BERGHE, 1970:10; LUTZ y COLLINS, 1993:18)."
Alo largo de todo este proceso, la forma como se manejé la fotografia
y la practica antropoldgica dej6 un complejo registro no sélo de los su-
jetos representados, sino del imaginario social de quienes tuvieron el

v.lV, n.1, jan-junho, 2005 63



las sociedades en la 6rbita
de la expansion colonial fue
lo que el investigador
palestino-norteamericano
Edward Said llamd Orientalis-
mo, sefalando que el Orien-
te, casi una invencion eu-
ropea “ha ayudado a definir
a Europa (o a Occidente)
como su imagen, idea,
personalidad y experiencia
contraria” (1995:1, 2).

11 Al respecto, Susan Sontag
llama la atencién sobre las
similitudes entre un arma
fuego y la cdmara, ya que
ambos instrumentos se
cargan, apuntan y disparan.
La camara, sefala, “es una
sublimacion de la pistola”
(1979:14).

12 Resulta revelador para
nuestro tema lo que el ted-
rico francés Michel Foucault
sefiald cuando hablaba del
pandptico, un método inven-
tado en las prisiones euro-
peas en el siglo XVIII para
desde una torre poder vigilar
a los reclusos sin que estos
supieran cuando los estaban
viendo y cuadndo no: “El
Poder disciplinario [...] se e-
jerce a través de su invisi-
bilidad; al mismo tiempo se
impone sobre aquellos que
estan sujetos a un principio
de visibilidad obligatoria. En
la disciplina, son los sujetos
los que tienen que ser
vistos. [...] Es el hecho de
ser constantemente visto, de
que siempre sea posible ser
visto, lo que mantiene al
individuo bajo disciplina en
su propia sujecion” (Foucault
citado en Pinney 1992:76).
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poder de construir estas ima-genes.

Sibien, no es 1til encuadrar a todos los fotdgrafos o antrop6-
logos en un idéntico saco conceptual 0 como poseedores de una actitud
intrinsicamente perversa, ya que las variaciones entre caso y caso estan
mediadas por complejas interacciones personales, ideologicas, historicas
y profesionales, resulta insoslayable hablar de tendencias generales
dentro del contexto histérico general, y ese contexto, sin lugar a dudas,
fue moldeado inexorablemente por la expansion capitalista y el colo-
nialismo."" Aqui no se sefiala que las imagenes obtenidas no hayan dado
informacién importante sobre otras culturas, sino mas bien se quiere
subrayar que dicha informacién se dio desde el principio desde un solo
punto de vista que fue presentado como universal y objetivo. En ese
sentido, en el proceso de creacion de imagenes fue muy raro encontrar
una relacién de dialogo y si muy comin hallar una interaccién de do-
minaciéon (ver PIETERSE, 1992). Asi, el creador de imagenes
normalmente permanecio invisible detras de la cimara, mientras que
lo que registraba se hacia visible y era “descubierto” para ser consumido
por otros de su propia cultura.'

El documental y la reinvencion del tiempo y espacio

Para finales del siglo XIX y cuando la fotografia ya se encon-
traba bien establecida, un francés, Louis Lumiere, desarrollé un método
para proyectar imagenes en secuencia ripida para dar la sensacion de
movimiento. Poco después, €l y su hermano Auguste se dedicaron a
tomar escenas de la vida cotidiana parisina de cerca de un minuto, pues
las cintas no daban entonces para mas: trabajadores dejando la fabrica,
un tren llegando a la estacion, un nifio aprendiendo a caminar, etc.
Estos pioneros del cine crefan que su invento debia de alejarse de las
convenciones del teatro y mas bien acercarse a posiciones mas “cienti-
ficas” para capturar eventos de la vida real, o sur /e vif (al vuelo). Les
interesaba que la audiencia viera a la “naturaleza capturada en el acto”
(BARBASH y TAYLOR, 1997:15). El invento que producia estas
cortas peli-culas de la vida cotidiana o actualités atrajo, al igual que la
fotografia en su oportunidad, la atencion de miles de personas que se
entretenian y fascinaban viendo la proyeccion de las cintas una y otra
vez sobre as-pectos conocidos de su vida. Este, pudiera decirse, fue el
nacimiento del cine documental.

La “imagen en movimiento” trajo consigo otras considera-
ciones en relacion al sujeto filmado, el cineasta y la audiencia. Una vez
que el publico se habfa acostumbrado a las camaras, ahora reaccionaba
de diferentes maneras frente a ellas. Unos la ignoraban, otros mas se
ocultaban e incluso habian quienes actuaban o posaban, como se habia
hecho normal una vez que la fotografia se popularizé. Ademas, la
posibilidad de cortar pedazos del film y recomponerlos de diferentes
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13 Haddon filmé lo que se
considera fue la primera peli-
cula de investigacion etnogra-
fica en 1898 poco antes del
final de la Expedicion Cam-
bridge a Torres Straight, un
pequefio archipiélago entre
Queensland y Nueva Guinea.
Se traté de una secuencia de
sblo cuatro minutos de una
ceremonia de iniciacion mela-
nesia conocida como Malu-
Bomai. Este culto, sin embar-
go, ya habia sido abandonado
25 afios atras cuando los isle-
fios se convirtieron al cristia-
nismo, por lo que en esa oca-
sion Haddon proporcioné cartén
para que miembros de la co-
munidad recrearan para la fil-
macion las mascaras usadas
con anterioridad (Henley 2001:
18).

14 Malinowski incursiond breve-
mente en la produccién foto-
gréfica y cinematografica du-
rante su trabajo de campo
entre los trobian de Melanesia.
Sin embargo, ambas técnicas
fueron marginales en su tra-
bajo y mas bien fueron conce-
bidas como formas de registrar
superficie en vez de profun-
didad, siendo esto Ultimo el
trabajo del antropélogo. Bajo
este supuesto, el enfoque del
investigador se debia centrar
no tanto en los rasgos visibles
inmediatos sino en la “estruc-
tura social” entendida tras
largos periodos de trabajo de
campo como forma privilegiada
de validar la realidad (ver Ed-
wards 1992:4; Pinney 1992:
78). En su diario de campo se
lee: “Me dediqué a la foto-
grafia como una ocupacion
secundaria y un sistema poco
importante de recoger datos.
Esto fue un serio error. Al re-
dactar mi material sobre los
huertos encontré que el con-
trol de mis notas de campo en
base a las fotografias me
obligé a reformular mis expli-
caciones sobre innumerables
puntos [...] En concreto, me
dejé llevar por el principio de

formas en el proceso de edicion trajo otras posibilidades: en primer
lugar se pudieron articular nuevas narrativas de acuerdo al deseo o in-
terpretacion del cineasta y también sobrevino un cambio en la tem-
poralidad de los eventos, al acortar o alargar las secuencias previamente
filmadas. El reproducir la realidad en dos planos y en blanco y negro,
junto al posterior uso del zoom también agregé otras capas de abs-
traccién inexistentes en la naturaleza. El resultado final fue lo que el
documentalista escocés John Grierson (considerado por muchos como
el padre del documental), llamé “el tratamiento creativo de la realidad”
(BARBASH y TAYLOR, 1997: 16).

Es importante hacer la distincién primaria entre un mé-
todo que describe sélo el valor superficial de un sujeto,
y el método que revela de forma mas explosiva su reali-
dad. Usted fotografia la vida natural, pero usted también,
por medio de la yuxtaposicion de sus detalles, crea una
interpretacion de la  misma (GRIERSON citado en
BARSAM, 1992: 51).

Miembros de la naciente disciplina de la antropologia no se
quedaron atras y también se interesaron de inmediato en las posibilidades
que el nuevo medio tecnolégico ofrecia. Entre éstos se encontraba
Alfred Haddon" y Félix-Louis Regnault, quienes por primera vez pro-
dujeron cintas con fines de investigacion explicitamente etnografica.
Regnault propuso en 1900 que todos los museos deberfan de coleccionar
“artefactos en movimiento” para estudiar y exhibir el comportamiento
humano (RUBY, 2000:7). En otras ocasiones, eran companias que
buscaban comercializar el mundo “exdtico” las que se asesoraban del
conocimiento antropolégico para desarrollar sus empresas. Por ejemplo,
en 1928, los hermanos Pathé contaron con la asistencia del Departa-
mento de Antropologia de Harvard cuando produjeron Pueblos y Cost-
umbres del Mundo. (ibid.:8). En general, la practica de quienes se dedicaban
al cine etnografico hizo eco de lo propuesto por el padre de la antropo-
logia moderna, B. Malinowski, quien sostenia que lo esencial de la dis-
ciplina era atrapar “el punto de vista del nativo, su relacion con la vida
para entender su vision del mundo” (citado en WORTH y ADAIR,
1972:12)." Este principio original fue traducido cinematogrificamente
desde las primeras cintas de interés antropolégico hechas por innova-
dores como Robert Flaherty" y sigue siendo vialido para buena parte
del cine antropolégico de la actualidad. Al igual que en la fotografia
antropoldgica, entonces, el principal problema para el cine etnografico
ha sido la representacion del llamado O#re.'®

Ya en los afios 30, Franz Boas, un inmigrante aleman que
sento las bases de mucho de la antropologia norteamericana, y su estu-
diante Margaret Mead, retomaron junto a Gregory Bateson y A.C.
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lo que podriamos llamar el
pintoresquismo y la accesibi-
lidad. Siempre que iba a pa-
sar algo importante, llevaba
la cdmara. Si el cuadro me
parecia bonito y encajaba
bien lo retrataba [...] puse la
fotografia al mismo nivel que
la recoleccion de curiosidades,
casi como un pasatiempo ac-
cesorio del trabajo de campo”
(citado en Villela 1990:28).

15 Flaherty, el mas conocido
de los viajeros que hacian
cine, pertenece a lo que se
conocié como la tradicion
“romantica” de produccion
filmica, en donde se hacia
una exaltacion de la natu-
raleza y la lucha del hombre
por dominarla. También sen-
tia cierta nostalgia por lo que
parecia un paraiso e inocencia
perdidos por el proceso de
industrializacion, pero que aun
era posible encontrar en otras
sociedades al margen de tal
proceso. Su film mas cono-
cido es el clasico Nanook del
Norte (1922), que narra la
vida de una familia de itivi-
nuits del norte de Canada.
Flaherty conté con plena
cooperacion de parte de
estos esquimales para la
realizacion de su pelicula, la
cual posee poderosas evoca-
ciones romanticas y humanas
sobre la cotidianidad de las
sociedades polares de enton-
ces. La ironia es que mientras
Flaherty alcanzé fama mun-
dial luego de la presentacion
de su pelicula, Nanook, el
personaje principal y cuyo
verdadero nombre era Allaka-
riallak, murié6 de hambre dos
afios después durante una
fallida expedicién de caza
(ver Barbash y Taylor 1997:
22-26).

16 A diferencia de la antro-
pologia mexicana, que basa
sus estudios preferentemente
hacia dentro de sus fronteras
y se ha preocupado mas por
procesos de construccion
nacional, la antropologia de
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Haddon las ideas de Regnault y empezaron a producir peliculas para a-
poyar los estudios etnograficos y guardar un registro de datos antropolé-
gicos. El trabajo de estos pioneros iniciadores de la tradicion del relati-
vismo cultural y de un enfoque mas humanista de la representacion de
otras culturas, aunque sin duda valioso, estuvo profundamente influen-
ciado y encuadrado dentro de la diferenciacion desigual y conceptual
de las diversas culturas que el colonialismo habia generado. Pese a ser
portadores de las teorias del difusionismo cultural, que sefialaba que
toda cultura toma prestado y reelaboran elementos de otras sociedades
(generalmente percibidas como mas desarrolladas), en la practica su
tendencia fue la de representar a las culturas no occidentales como al-
go dado o estatico, y no como procesos historicos en constante cambio.
Asi tenemos que con frecuencia basaron sus producciones filmicas en
la reactuacion de eventos ceremoniales y practicas culturales que de
hecho ya habfan sido abandonados o marcadamente transformados
por las comunidades estudiadas, eliminando cualquier vestigio que
notara la influencia de occidente en dichas actividades. Este impetu
dirigido a “preservar” lo que ellos consideraban como “auténtico”,
también se conocié como “antropologia de salvamento” (HENLEY,
1998:45)."” Una de las consecuencias implicitas de tales practicas fue
la perpetuacion de una distancia social con los grupos estudiados y el
reforzamiento de la idea de incompatibilidad cultural como algo dado
e inmutable (FLORES, 1999:41). Ademas, la aparente inmovilidad
social que se estaba recreando también sefalaba cierta falta de
dinamismo y poco poder de decision y cambio de los pueblos
encontrados. En un sentido mas profundo, esta practica también creaba
la falsa sensacion de que las culturas fuera de Europa y los Estados
Unidos no estaban padeciendo las consecuencias, con frecuencia
brutales, del colonia-lismo." Teniendo entonces esta capacidad de
apropiar y descontex-tualizar tiempo y espacio, la construccion de la
imagen se convirtié en otro simbolo de poder (EDWARDS, 1992:7).
Los procesos de descolonizacion,
la construccion nacional y la produccion visual

En algunos sociedades latinoamericanas que se encontraban
en un periodo poscolonial, hubo intentos por rescatar al habitante ori-
ginal dentro del proceso general de construccion nacional. Aunque las
élites locales blancas y mestizas creadas por el colonialismo en muchos
sentidos reprodujeron la diferenciacion social y cultural al interior de
sus propias fronteras en lo que se ha conocido como “colonialismo in-
terno”, éstas también produjeron ciertas rupturas que llevaron a nuevas
manifestaciones iconogrificas sobre los grupos sociales subalternos vi-
viendo en sus fronteras. Como bajo las nuevas condiciones se trataba
de tomar cierta distancia de las metrépolis coloniales, el rescate
estratégico de “lo propio” para establecer una identidad nacional
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los paises industrializados se
ha desarrollado principalmente
en base al estudio de
sociedades ubicadas frecuen-
temente en sus colonias,
excolonias o areas de influen-
cia econdmica y politica. En
estos circulos académicos pri-
mermundistas son comunes
las discusiones sobre la rela-
cion del antropoldgico “yo”
occidental con respecto al “o-
tro” no occidental. En México,
un “yo” y un “otro” ha
creado una paradoja incomo-
da para una antropologia
preocupada en desarrollar el
proyecto homogenizador del
“mestizo” como clave de la
nacionalidad posrevolucionaria.
17 Esta antropologia de sal-
vamento sigue teniendo gran
vigencia en la actualidad. Por
ejemplo, la Comisién de An-
tropologia Visual de la Unidn
Internacional de Ciencias
Antropoldgicas y Etnoldgicas
apunta en su mandato de
1985 la necesidad de em-
prender una accion coordi-
nada “para producir documen-
tos visuales sobre las cul-
turas en vias de desapa-
ricion” y mantener archivos
visuales (Hernandez 1990:
46). Parecido objetivo tuvo
en los afios 80 y 90 la serie
“Dissapearing World” de la
television britanica que en co-
laboracién con antropdlogos
se centrd en filmar culturas
percibidas como en vias de
extincion o viviendo profun-
dos procesos de transfor-
macién. Esta antropologia
que enfatiza el relativismo
cultural de alguna forma ha
desembocado en los debates
sobre el multiculturalismo
particularmente en los Esta-
dos Unidos. Bajo esta pers-
pectiva, sin embargo, con
frecuencia se corre el riesgo
de esencializar culturas como
entes intrinsicamente diferen-
tes entre si.

8 En ese sentido son famo-
sas las etnografias de antro-

Carlos Y. Flores

diferente e “independiente” pasé muchas veces por la incorporacién
imaginaria del indigena en diferentes modalidades (ver MURATORIO,
1994).

En un primer impulso las élites latinoamericanas buscaron
reivindicar al indio histérico, primero como el constructor de grandes
civilizaciones' y luego como el defensor de la soberania local al
enfrentarse al poder colonial espafiol. Asi tenemos, por ejemplo, a
Tupac Amaru, Atahualpa y a Rumifiahui en el irea andina; y a
Cuauthemoc, Tecin Uman y Lempira en México y Centroamérica. El
nativo vivo, sin embargo, tendria que ser antes transformado,
domesticado y cvilizade, para adecuarlo a las necesidades de estas élites
nacionales y ademas para homogenizatlo dentro de la categoria universal

de ciudadania.”

En esta dinamica, los Estados poscoloniales al querer
integrar al indio muchas veces lo desaparecieron o incorporaron sélo
sus facetas aceptables como trajes, bailes y artesanias en procesos de
estética folclorizante. Un vehiculo que tuvo un papel relevante en este
proceso fue el llamado zndigenismo que fue un movimiento a nivel
latinoamericano cuya meta explicita fue las de defender a las masas
indigenas y construir culturas politicas regionales y nacionalistas sobre
la base de lo que los intelectuales mestizos y mayoritariamente urbanos
entendieron que eran las formas culturales indigenas (POOLE,
1997:182). Sin embargo, dada la permanencia de esquemas coloniales
tanto mentales como materiales al interior de las nuevas naciones, las
élites nunca lograron erradicar del todo la naturalizacion ideolégica de
los desequilibrios socioeconémicos y culturales existentes entre los
grupos indigenas y los no indigenas.”

Las manifestaciones visuales reprodujeron este fenémeno
de construccién nacional que las emergentes naciones precolonizadas
estaban desarrollando. En México, por ejemplo, la politica indigenista
del gobierno a comienzos del siglo XX llevo a la construccion de un
imaginario colectivo en donde el indio debia de modernizarse a través
de nuevas estéticas y representaciones para ser miembro pleno de la
nacion. En términos de produccién visual, varios fotdgrafos extranjeros
y nacionales como Edward Weston, Tina Modotti, Alfonso Caso, y
Franz y Gertrudis Bloom, ayudaron a construir este imaginario de
identidad nacional en la primera mitad del siglo. En relacion a la
produccion cinematogrifica, en 1939 se filmé “La Noche de los Mayas”,
la primera cinta de corte histérico-arqueoldgico que se produjo en el
pais. En las décadas siguientes, la obra ficcionada del “indio” Fernandez
primero y luego la cinta “Raices” de Benito Alazraki plantearon la
esencia de lo campesino e indigena del pais y de alguna forma los
reclamos sociales de los indigenas. En la misma linea se encuentran
Macario, basado en un cuento de Bruno Traven, Tarahumara de luis
Alcoriza y E/ Peyote, en busca de la vida. Otras cintas explorando la
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pdlogos britanicos de la pri-
mera mitad del siglo XX, que
estudiaban en gran detalle
ceremonias rituales, formas
de resolucién de conflictos o
procesos culturales mas am-
plios en comunidades africa-
nas sin hacer una sola men-
cién sobre como el proceso
colonial habia transformado o
se encontraba distorsionando
a muchas de estas practicas.
19 Esto no se alejaba del
modelo europeo, sin embar-
go, ya que en el imaginario
de las metropolis coloniales
ya existia cierta fascinacion
por el esplendor pasado de
otras culturas en el mundo.
Las representaciones visuales
y textuales de viajeros como
Stevenson, Catherwood, Muy-
bridge y Morley sobre monu-
mentos arqueoldgicos en rui-
nas y grupos humanos de la
época reforzaron todo este
imaginario. En las colonias,
las elites locales estaban
profundamente influenciadas
por estos trabajos “cienti-
ficos” de las metropolis.

2 En el continente ameri-
cano, sin embargo, hubo in-
dios que nunca fueron re-
dimidos y permanecieron en
el espacio de “lo salvaje” co-
mo es el caso de los jibaros
del Ecuador.

21 En ese sentido se afirma
que aunque se ha dado
cierta descolonizacion politica
e incluso intelectual en las
naciones poscoloniales, lo que
aun no se ha enfrentado
suficientemente es la des-
colonizacion cultural (Neder-
veen 1992).

2 E| interés de Rouch por la
produccién de cine etnografico
se inicié cuando se encontré
con Flaherty en el Museo del
Hombre en Paris en 1938
durante la proyeccion de las
peliculas Nanook del Norte y
Moana. Durante la produccién
de estas peliculas, Flaherty
habia proyectado sus rollos
sin editar a los sujetos fil-
mados para conseguir re-
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cuestion étnica vendrian en los afios postetiores con directores como
Felipe Cazals, Paul Leduc, Nicolas Echavarria y Alfonso Mufioz, este
tltimo con formacion antropoldgica (ver VILLELA, 1990a y 1998).
Sin embargo, pese a muchos nobles esfuerzos, tanto la fotografia como
el cine antropolégicos tendieron a enfatizar la naturaleza estética,
exotica, oculta, “profunda” y en todo caso distante de los habitantes
originales del continente.

Durante los afios 60 y 70 también se dieron propuestas de
representacion alternativa de grupos étnicos en otras partes de América
Latina en parte con el surgimiento de te6ticos como Fernando Solanas
y Octavio Getino que influidos por la Revolucién Cubana, la “tercera
via” peronista en Argentina y el “Cine Novo” de Brasil, acufiaron el
término de “Tercer Cine” que desde una posicién antiimperialista
promulgaba la descolonizacion de la cultura (SHOHAT y STAM
2002:47). Esto influyé enormemente a cineastas como el boliviano
Jorge Sanjinés, quien produjo etnoficciones en lenguas indigenas de su
pais con la colaboracién plena de las comunidades, posiblemente influido
también por otros procesos de liberacion y descolonizacion que se
daban en otros continentes (como la guerra en Argelia o en Vietnam)
y que de alguna manera estaban cambiando las relaciones con las
metropolis generadoras del colonialismo y del eurocentrismo.

La crisis de representacion y la colaboracién
con el sujeto antropolégico:

En la segunda mitad del siglo XX, junto con la lucha de pue-
blos del llamado Tercer Mundo para ganar derechos de autodeterminacion
se dio el involucramiento de algunos intelectuales y académicos
occidentales en causas de liberacién, lo cual condujo a un declive de la
antropologia tradicional positivista y/o cientificista. Esto se reflejo en
“una crisis de representacion” y en una reconceptualizacion de la voz
del llamado Otro como una que debe de estar en un didlogo mas
directo con la interpretacion antropolégica. En este contexto, hubo
un mejor entendimiento sobre lo que habia sido la construccion del
“nativo” pasivo como un imaginario de occidente y se abri6 el camino
para percibitlo mas como sujetos histéricos (ver MURATORIO, 1994).
En el proceso, antropélogos involucrados en la producciéon
cinematografica como los McDougall, Asch, Kildea, Preloran, Rouch
y otros, desarrollaron experiencias llamadas por algunos “antropologia
compartida” (ROUCH, 1972; STOLLER, 1992), en las que se empez6
a trabajar mas estrechamente con los sujetos de estudio con el fin de
crear textos visuales mas en colaboracion.

A finales de los anos 50 y durante los 60, por ejemplo, Jean
Rouch logré la participacion activa de miembros de las comunidades
estudiadas en sus producciones cinematograficas. El imaginativo etno-
cineasta francés creador del cinema verité se habia inspirado en otras ex-
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troalimentacién que le ayu-
dara a concebir las siguientes
tomas. Tanto Flaherty como
Rouch basaron mucha de su
interaccion en el campo so-
bre relaciones de colaboracién
y largas temporadas con sus
sujetos de estudio (ver
Stoller 1992:26; Barbash y
Taylor 1997:24; Barsam
1992:46-54).

2 Peter Loizos, sefala cuatro
caracteristicas en los analisis
escritos sobre el trabajo
filmico de Rouch: documen-
tacioén; colaboracioén con los
sujetos en sus peliculas;
hacer que las cosas suce-
dieran a través del proceso
de filmacion en algo que el
mismo Rouch llamé “provo-
cacion”; y el uso de improvi-
sacion y fantasia como mé-
todos para la exploracion de
la vida de la gente (1993:
46).

24 Sjguiendo la tradicion del
empirismo britanico, el cine
observacional, o de "mosca
en la pared” es un estilo do-
cumental utilizado con fre-
cuencia para fines antro-
poldgicos. En términos gene-
rales, este consiste en situar
la cdmara en frente del gru-
po al que se quiere filmar y
luego “observar”, mas que
explicar, sus actividades co-
mo cuando se mira a través
de una ventana o por el a-
gujero de una cerradura. Du-
rante la filmacion se trata de
minimizar al maximo la in-
teraccion entre el cineasta/
antropdlogo y el grupo de
estudio. En el cuarto de edi-
cion, éste material filmico ad-
mite pocas innovaciones ex-
ternas como musica, comen-
tarios y efectos visuales,
pues se trata de llevar al
publico un documento lo méas
ajustado posible a como se
dio el evento en la realidad.
% El cine de Jean Rouch,
aunque marginal, ha logrado
adeptos en varias partes del
mundo durante distintos pe-

Carlos Y. Flores

periencias previas, particularmente las de Robert Flaherty,? y también
en el realismo de Dziga Vertov, quien creia que la cimara podia ser uti-
lizada como medio para percibir mas alld de la superficie de la realidad
cotidiana (HENLEY, 1998:46).” Su trabajo reflej6 las percepciones
cambiantes y autopercepciones entre occidente y los pueblos africanos
durante el proceso de descolonizacion. Rouch empez6 a desarrollar su
novedoso enfoque antropolégico casi por accidente, mientras proyectaba
las peliculas a las mismas comunidades previamente filmadas:

Miembros de la audiencia le pidieron a Rouch que mostrara
el film una y otra vez —lo present6 cinco veces esa noche. Ya como a la
medianoche, la gente empez6 a comentar sobre el film de Rouch. Era
la primera vez que los songhay habian criticado su trabajo. Le dijeron
que su pelicula no era buena; necesitaba mas hipop6tamos y menos
musica. Rouch les pidié explicaciones. Fil habia agregado una tonada
de caza tradicional, gowey-gowey, para dramatizar la caceria, pero la gente
le explic que cazar hipop6tamos requeria silencio —el ruido espanta a
los hipopétamos |[...] Esa noche Rouch y el pueblo de Ayoru fueron
testigos del nacimiento del “cine participatorio” en Africa, y la etno-
grafia se volvio, para Rouch, una empresa compartida. Al final, quitd
la musica de la pista de audio de la Bataille sur le grand fleuve (La batalla
sobre el rio grande)” (STOLLER, 1992:43).

En contraste con el cine de la “mosca en la pared”, no inter-
vencionista u observacional* de otros etnocineastas las peliculas de Rouch
fueron decididamente intervensionistas y tenian la finalidad no sélo de
registrar sino también de catalizar procesos de crisis o de auto-revelacion
de sus sujetos (ver BARBASH y TAYLOR, 1997; STOLLER, 1992;
LOIZOS, 1993). Durante esos ejercicios, Rouch pensé en la idea de
dar la cimara a quienes hasta entonces sélo habian aparecido frente a
ella. Aunque entonces el estado de la tecnologia implicaba que tal
experimento no era financieramente viable para él, Rouch creia
fervientemente que tal enfoque era esencial: “s6lo entonces” decfa, “el
antropdlogo no monopolizara mas la observacion de las cosas. En vez
de ello, tanto él como su cultura serin observados y registrados”
(ROUCH, 1972:102).

Aunque las ideas de Rouch no impactaron significativamente
al grueso de la practica antropoldgica y ni del cine etnogrifico, para al-
gunos autores el etnocineasta francés es de hecho el primer posmoderno
en antropologia, en el sentido de que abogé por la construccion del
texto antropoldgico de forma compartida con los sujetos de estudio
(ver RUBY, 2000; STOLLER, 1992). Ademas, cuestioné la llamada
“autoridad” y “objetividad” del autor sobre la que se han basado la
mayor parte de los trabajos antropoldgicos. Sin embargo, resulta
revelador que pricticamente no existen referencias sobre este trabajo
pionero entre los principales teoricos del posmodernismo y de la llamada

v.lV, n.1, jan-junho, 2005 69



riodos. En México, por e-
jemplo, miembros del taller
de “cine directo” del CUEC al
parecer trataron en los afos
60 de aplicar de manera cri-
tica sus lineamientos gene-
rales. La obra de Rouch, sin
embargo, sigue siendo practi-
camente desconocida hoy en
dia entre los circulos antropo-
I6gicos mexicanos (ver Villela
1990:42).
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“crisis de representacion” como George Marcus, James Clifford, Stephen
Tyler, Renato Rosaldo, y otros. En buena medida, esto sélo confirma
que el cine etnogrifico y la antropologia visual siguen teniendo un
papel muy marginal dentro de las discusiones que se dan al interior de
la antropologia en general.”

Es dificil encontrar una explicacion satisfactoria sobre

este desencuentro o posicion marginal entre la imagen vi-

sual y la antropologia general. Entre otras razones, se

menciona la necesidad del antropélogo “cientifico” de
distanciarse no s6lo de los elementos emotivos y artis-
ticos —y por lo tanto subjetivos— que una imagen puede
conllevar, sino también de tomar distancia de publica-
ciones o peliculas sobre otras culturas que utilizan las
imagenes de grupos étnicos de forma mas superficial. A-
demas, para la antropologia el triunfo del trabajo de cam-
po de largo plazo sobre la inmediatez de la imagen tam-
bién significa en términos simbolicos que el contacto con
los sujetos de estudio debe de ser de primera mano vy
no mediado por instrumentos como la cimara, la imagen

u otros medios textuales (ver PINNEY, 1992:82 y PRATT,

1986:27).

Por otra parte, no hay que olvidar que todos los paradigmas
teoricos de la posguerra (funcionalismo, estructuralismo, marxismo,
etc.) se basaron en la generalizacion y abstraccion de situaciones reales,
mientras que el cine es por naturaleza concreto y particular. Sin em-
bargo, como reaccién en contra de tal abstraccion, el actual clima
postmoderno de la antropologia esta dando paso a paradigmas que tie-
nen que ver con la cultura material y tecnoldgica, y con el registro per-
sonalizado de aspectos emocionales y psicologicos de la experiencia
social en donde el cuerpo tiene un lugar relevante. Esto puede ofrecer
un mayor espacio dentro la disciplina a una produccion filmica que se
centra basicamente en historias de individuos concretos (ver HENLEY,
2001).

Medios de comunicacién y grupos subalternos

El abaratamiento y achicamiento del equipo de registro visual
permiti6 en un momento dado realizar el antiguo suefio de Rouch de
proveer camaras para que los sujetos subalternos estudiados por la an-
tropologia fueran capaces de producir sus propios documentos visuales
ya fuera por si solos, con apoyo de ONGs y el Estado, o en colaboracion
con antropdlogos (ver FLORES, 1998 y 1999). En ese sentido, una
serie de movimientos histérico-politicos también posibilitaron la
apertura de nuevos espacios para que estos grupos empobrecidos o
indigenas se apropiaran del idioma o métodos de los grupos dominantes
para sus propios fines. Aunque cuestionables, particularmente
importantes fueron los movimientos desarrollistas de los afios 60y 70

que buscaban la utilizacion de ciertos recursos, en este caso los medios
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2% Rjchard Chalfen, quien
participé como asistente en
este experimento, calificd a
esta primera interaccion entre
antropologo/cineasta y sujetos
antropoldgicos como una
“produccion coercitiva de ima-
genes”, es decir, algo que se
da cuando los cientificos so-
ciales ofrecen cdmaras a las
comunidades de estudio con
fines puramente de investi-
gacion (Chalfen, 1992:222).

Carlos Y. Flores

audiovisuales, como “agentes de cambio” para facilitar la
implementacién de programas nacionales e internacionales de
integracion social y econémica de los grupos subalternos. Ya en los
anos 80 y 90 se dio un paulatino ascenso de los movimientos de
reivindicacién étnica entre los grupos indigenas de América Latina,
cuya maxima expresion se dio no sélo alrededor de la polémica
celebracion en 1992 del Quinto Centenario de la llegada de los europeos
al continente y la consecuente entrega del Premio N6bel de la Paz ese
mismo afno a una indigena guatemalteca, Rigoberta Menchu, sino
también por el alzamiento zapatista en Chiapas poco después. El
reacomodo econémico provocado por las politicas neoliberales y el
proceso de globalizacién de comienzos de los afios 90 también ha
jugado un papel importante en este proceso, en la medida en que el
Estado al desligarse de sus obligaciones tradicionales y transferirlas al
individuo o las comunidades, ha provocado que algunos grupos
subalternos hayan aprendido a negociar su identidad y cultura como
corporaciones privadas o empresas no gubernamentales.

El primer experimento en la linea de transferencia de medios
audiovisuales a comunidades indigenas data de los afios 60 y fue
implementado entre la comunidad navajo de Pine Springs, Arizona.
En el verano de 1966, Sol Worth y John Adair dotaron a miembros de
esa comunidad de camaras, instruccion basica de produccion
cinematografica y equipo de edicion para que produjeran sus propias
peliculas bajo la presuncién de que “los patrones particulares que ellos
usaban iban a reflejar su cultura y su estilo cognitivo particular”
(WORTHh & ADAIR, 1972:11). Sin embargo, en esta experiencia se
hizo evidente que el control de todo el proceso quedé en manos de los
antropologos, mientras que los navajos jugaron un papel mas bien
pasivo ain cuando fueron de hecho los productores de las peliculas.”
No obstante lo anterior e independientemente de los resultados, la
mera posibilidad de que se haya dado la produccion de peliculas por
miembros de una cultura no occidental marcé un parteaguas, aunque
limitado, en la antropologia visual y en la produccion de cine etnografico.

En los afios 70 y 80, el desarrollo de nuevas tecnologias de
comunicaciones como el satélite y el video, permitié a algunos
investigadores apoyar exitosa y permanentemente el desarrollo de medios
de comunicacién subalterna al introducir la nueva tecnologia en
comunidades indigenas. El principal acierto fue el haber sabido
encontrar puntos de contacto entre sus propios intereses de
investigacion y las necesidades de educacion, autodeterminacion y
resistencia cultural de las comunidades participantes. A nivel
internacional, los casos mas conocidos de tales procesos entre la
comunidad antropolégica (debido a que han habido antropélogos
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involucrados) se han desarrollado entre grupos indigenas de Canada,
Australia y Brasil, implementados a partir de plataformas previas de
organizacion politica y de experiencias en usos de otros medios de
comunicacion, especialmente la radio. Asimismo, en México, el Instituto
Nacional Indigenista también se involucré en este proceso de
transferencia de medios de comunicaciéon obteniendo algunos
resultados importantes en cuanto a la produccion visual indigena
alternativa.

Estos nuevos proyectos posteriores al de los navajo, desde
el principio rechazaron la idea de percibir romanticamente a las
comunidades como entidades con una identidad cultural dada e
inmutable. En vez de ello, se sefialé que las sociedades indigenas,
como las de cualquier parte del mundo, se encuentran en un proceso
constante de construccion de identidades a través de representaciones
hibridas y, en este caso particular, con capacidad de combinar aspectos
de cultura y tecnologia occidental con su propio contexto cultural
(GINSBURG, 1989:19; TURNER, 1992:6). Aqui, la cimara y el
proceso de produccion de video empezé a ser apropiado por los nativos
para sus propios fines, generalmente como forma de ampliar sus propias
propuestas politicas y desarrollar procesos de concientizacion.

La introduccién de estos medios de comunicacion en socieda-
des basicamente analfabetas y el impacto en las vidas de individuos y
sus comunidades donde han sido aplicados, han producido diferentes
reacciones en el mundo académico. Algunos, de forma un tanto
entusiasta, han argumentado de que el mero hecho de proveer camaras
con fines de autorepresentacion indigena “esta transformando las
relaciones histéricas de poder entre occidente y el ‘otro’ de una forma
tal que permite un reencuentro mas igualitario donde las diferencias ya
no son plasmadas dentro de una estructura jerarquica de poder” (Monica
Feitosa citada en MOORE, 1992:128). Turner (1991:70), por su parte,
al hablar de la experiencia brasilefia, sefala que “el video se ha
convertido en uno de los principales factores de cambio politico y
cultural entre los kayap6”. En estas discusiones, los antropologos
involucrados en el desarrollo de medios de comunicaciéon indigena
también han percibido no tinicamente las posibilidades positivas para
las luchas politicas de estos pueblos indigenas, sino también los
conflictos que tales medios de comunicacion pueden generar entre las
mismas comunidades a partir del nuevo papel social de los videastas
locales cuando adquieren prestigio y poder entre su propia gente, y
también control sobre parte de la negociacion politica entre sus
comunidades y el exterior.

Otros investigadores, por el contrario, han sido mas criticos
sobre las posibilidades y limitaciones de los medios audiovisuales de
comunicacion indigena. Faris, por ejemplo, aunque reconoce que no
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se encuentra muy bien informado sobre tales proyectos, indica que si
tanto la principal inversién de recursos como la audiencia final es
occidental, expresiones cinematograficas de nativos tercermundistas
se encuentran “situadas en lo permitido”, agregando que “a pesar de la
tecnologia, ellos entrarin Ginicamente en nuestros términos, 2 menos
que ellos nos excluyan a la fuerza [...] talvez mejor seria dejarlos solos”
(FARIS, 1992b:176). Con un punto de vista similar, Hughes-Freeland
(1992) agrega que muchos de los proyectos de video establecidos entre
comunidades indigenas son respaldados, entre otras cosas, por la culpa
occidental. También resalta que el consumo visual en Europa y Estados
Unidos de nativos emplumados y semidesnudos utilizando camaras de
video provee iconos que logran contrastar fuertemente primitivismo y
modernidad, lo cual no sélo estereotipa la produccion cinematogrifica
indigena, sino que refuerza la imagen del buen salvaje. En ese sentido,
ella se pregunta por qué los productores occidentales de cine etnogrifico
no se interesan mas “en formas mas rutinarias de produccion de imagenes
de los paises subdesarrollados que sean menos exoéticas y politicamente
menos dramaticas en el corto plazo...” (ibid.:224).

Aunque todos estos razonamientos tiene posiciones validas,
el hacer llegar cimaras a los pueblos indigenas finalmente ha sabido
articular intereses internos con un grupo mayor de intereses mas alla de
la comunidad. En ese sentido, el proyecto de video de los kayapo,
primero, y mas recientemente expetiencias de produccion visual y virtual
como la de los indigenas zapatistas en Chiapas, muestran de manera
inequivoca c6mo se ha sabido negociar de forma exitosa intereses
locales con los de exterior. Desde esta perspectiva, el concepto acufiado
por Ginsburg de mediacion es importante, pues destraba la discusion de
como representar culturas de alguna manera concebidas como estaticas
y cristalinamente puras y la lleva a un proceso social mas amplio en
donde la tecnologia audiovisual es usada de forma dinamica
(GINSBURG, 1989; HARVEY, 1992). Entonces, la dicotomia entre
“modernidad” y “tradicion” pierde sentido en la medida en que ambas
dimensiones estan constantemente interactuando en los procesos de
construccién social y de identidad étnica.

Produccion visual subalterna y
la antropologia visual, algunas consideraciones finales

Mediante un enfoque mas holistico que se refiera a ejercicios
cooperativos entre sujetos de estudio y antrop6logos, existe la posi-
bilidad de combinar elementos provenientes de experiencias dominantes
con las de los sectores sociales ubicados en una posicion mas marginal.
La imagen visual en la actualidad tiene la enorme propiedad de que
puede ser codificada y decodificada casi por cualquier individuo o gru-
po social y por lo tanto ser producida y consumida por los grupos su-
balternos. Entendidos como productos historicos, estas experiencias
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de produccién audiovisual compartida parecen reflejar lo que David
MacDougall considera es un incremento hacia tendencias que buscan
“una construccion dialogica y polifonica en etnografia” (1994:27). En
décadas recientes, varias de estas lineas de pensamiento se han integrado
en lo que se ha llamado estudios culturales, que forman un cuerpo mis o
menos coherente que ha combinado cierta metodologia marxista con
el psicoanalisis, la antropologia, el feminismo y la desconstruccion. El
contexto histérico en el que los estudios culturales se han desarrollado
se da en los procesos de poscolonizacién por un lado y el “multi-
culturalismo” al interior de los paises industrializados por el otro (ver
PIETERSE, 1992:225; SHOHAT y STAM, 2002). Estas “aperturas”
indudablemente han logrado cambios de percepcion en la antropologia
en general y en la antropologia visual en particular, haciendo ahora po-
sible concebir diferentes formas de interaccion con los sujetos de estu-
dio en el campo y formas mas experimentales de hacer etnografia.
Tales movimientos, sin duda, han facilitado el cuestionamiento y a
veces la superacion de un pensamiento antropologico binario bien es-
tablecido que tiende a dividir a las sociedades en categorias como pri-
mitivo/ civilizado, tradicional/moderno, lo propio/el otro, observado/
observador, etc. Entonces, la produccion de textos antropolégicos
mediante el uso de cimaras de parte de los sujetos antropoldgicos se
pueden ver como una oportunidad de desafiar tales dicotomias (HAR-
VEY,1993:167; Russell 1999:19). Ademas, existen cambios en el en-
foque de los antropologos de hoy que se alejan cada vez mas de la
abstraccion de “culturas” especificas para centrarse en temas de ex-
periencia social e identidad en un mundo globalizado y poscolonial
(MACDOUGALL, 2001:15; SHOHAT y STAM, 2002). Ademas, en
esta dindmica es importante abandonar la idea de la imposicion difu-
sionista que va del centro a la periferia y ver que en el proceso los gru-
pos subalternos no s6lo han elaborado a lo largo de la historia sus pro-
pias propuestas de representacion, sino que también han reelaborado
de manera activa los mensajes visuales a los que se han encontrado ex-
puestos (ver POOLE, 1997:7 y PRATT, 1992: 7).

A la luz de estas consideraciones, sin embargo, la cualidad de
la antropologia de ser “compartida” o en “colaboraciéon” depende mas
de la capacidad de los proyectos para establecer un terreno comin
donde quienes se vean involucrados puedan desarrollar diferentes tipos
de intereses y negociar, combinar y materializarlos de forma colectiva.
En otras palabras, el éxito o fracaso de tales experiencias compartidas
tienen mas que ver con su capacidad de articular procesos significativos
y resultados claros para todos los participantes. Usando las palabras de
Clifford Geertz, en vez de pensar en proyectos que busquen reglas o
lineamientos fijos, tales experiencias deberfan ser “interpretativas en
busqueda de significado” (citado en KUPER, 1986:541) y, mas alld de
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eso, yo agregaria, en busca de accion colectiva. En sintesis, estos deberian
ser proyectos que busquen desarrollar una prictica antropolégica con
resultados y beneficiarios multiples donde varios proyectos puedan
integrarse en el mismo proceso colectivo.

Experiencias alternativas de transferencia de medios en el
Tercer Mundo pueden ofrecer un marco para explorar las diferentes es-
tructuras de propiedad, produccion, distribucién y consumo de los
medios de comunicacién. También pueden proveer nuevas formas para
entender como las comunidades indigenas reciben, rechazan y trans-
forman estos mensajes mediados por la tecnologia masiva de comuni-
cacion (SCHWARTZ y JARAMILLO, 1986:68). En este contexto, las
imagenes producidas por grupos subalternos, aunque también conlleven
estereotipos, son normalmente de un orden diferente a las de los grupos
dominantes debido a que por la posicion ocupada en la historia de
dominacién social pueden tener diferente peso y significado, y proponer
contra-verdades o contra-narrativas a las ofrecidas desde posiciones
con mas poder de representacion. Dichas imagenes, sin embargo, deben
a su vez luchar frente a los estereotipos hegemoénicos que se han con-
vertido en normalidad en el imaginario colectivo de la sociedad domi-
nante. Como cualquier estereotipo, éstos se basan en la simplificacion
y generalizacion, o en la negacion de la individualidad, y aunque éstos
no tengan base real, sus consecuencias sociales si son reales ya que el
poder tiene la fuerza de convertirlos en discursos “verdaderos” (ver
PIETERSE, 1992:10, 11; HALL, 1997:49; SHOHAT y STAM, 2002:
251).

Sin embargo, construyendo sobre puntos de partida contra-
hegemonicos, es posible imaginar nuevas formas de colaborar con
grupos subalternos en proyectos compartidos desde una perspectiva
mas horizontal. Estos esfuerzos colaboradores deberfan de ser lo mas
transparentes posible sobré qué es lo que cada participante esta tratando
de ganar y, sobre este acuerdo, disefar y negociar los mecanismos y
productos de todo el proceso de produccién. Un mejor entendimiento
del “punto de vista del nativo” basado en tal colaboracién puede llevar
a un compromiso colaborador mas profundo para crear productos
compartidos con una circulacién y consumo mas equilibrados. A través
de compartir de forma mas responsable el conocimiento etnografico
con las comunidades, los antropélogos visuales pudieran estar en una
mejor posicion para responder a la “cuestion teorica constantemente
discutida en los experimentos de comunicacion alternativa: la relacion
entre la accién y la representacion” (REYES MATTA, 1986:207).

Ahora bien, la produccién audiovisual en colaboracion es un
ejercicio complejo que no esta libre de riesgos y contradicciones. Con-
textos existenciales, econémicos y politicos diferentes inevitablemente
significan que cada participante tendra diferentes expectativas acerca
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del proyecto en su conjunto. Estos desacuerdos —inevitables en cual-
quier interaccion intercultural— provienen de la forma en las que las i-
dentidades y necesidades de los participantes se han desarrollado al in-
terior de las asimetrias de poder. En ese sentido y como bien lo sefialan
Shohat y Stam, “no es simplemente cuestion de comunicarse a través
de barreras, sino de distinguir las fuerzas que generan esas barreras en
primer lugar” (2002:328). De otra forma y pese a buenas intenciones,
la construccion colectiva de un texto con caracteristicas multivocales
con facilidad puede terminar enmascarando formas nuevas y sofisticadas
de apropiacion cultural donde las intenciones de “compartir” sean s6-
lo una ilusion. Tal y como David MacDougall sefiala: “...1a inclusion de
narrativas indigenas siempre genera la pregunta de si el film esta presen-
tando afirmaciones indigenas o esti meramente absorbiendo un meca-
nismo mas dentro de sus propias estrategias narrativas” (1994:29). A-
simismo, también existe la posibilidad de que la produccién filmica
por su método y convenciones narrativas esté de entrada imponiendo
patrones culturales que son ajenos a las comunidades donde la produ-
ccion visual se esta realizando (ver NOLASCO, 1991:45; FARIS,
1992:256, 257).

Claramente, una coincidencia de metas politicas y simpatia
con los sujetos generalmente proveerd una apertura mayor
en términos de colaboracién de las comunidades en un
proyecto compartido, particularmente debido a que
fuerzas internas y externas puede que seduzcan a los
sujetos antropoldgicos a desarrollar sus propias estrategias
politicas a través del poder de representacion que ellos
perciben tiene el antropélogo. Sin embargo, los intereses
operando en una determinada drea son invariablemente
mucho miés complejos que una primera impresion puede
ofrecer y se debe estar alerta de que este enfoque parcial
inevitablemente anulari o minard otras voces subalternas
también operando en la misma esfera social (ver LE
BOT, 1995; NORDSTROM, 1995; STOLL, 1999).
Posiblemente, lo que esta en juego en cualquier encuentro
antropoldgico que busca procesos “compartidos” (y por extension,
practicas “politicas” o “aplicadas”) es la forma en el que el poder para
actuar y proponer es establecido y la forma en que los resultados son
distribuidos entre los diferentes participantes. Estos dilemas no se
resuelven facilmente. Como afirma John Gledhill, en vez de un contrato
entre individuos “el trabajo antropolégico se encuentra embebido en
estructuras académicas de poder que tienen configuraciones
diferenciadas al interior de paises particulares, pero a su vez también
se encuentran en estructuras mayores de poder a nivel nacional e
internacional (1994:210). Sin embargo, al interior de la esfera publica
en la que operan tanto antrop6logos como los sujetos de estudio, la
produccion en colaboracion de imagenes puede constituir una relacion
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constructiva en donde se apoye y aliente a cada individuo para la edificacién de su propia identidad a
través de acciones colectivas concretas. Como afirmara Paulo Freire, la investigacion debe de ser un

involucramiento, no una invasién (1985).
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