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Algunos dilemas éticos en la antropologia (tele)-
visual compartida: mas alla de las “docu-soaps”*

Axel Michael Kohler
CESMECA-UNICACH

Introduccion

asado en las experiencias recientes de la antropologia televisual britani-

ca, en el presente articulo reflexiono acerca de la posibilidad de popula-

rizar la antropologia a través de los medios audiovisuales, especialmente

a través del uso del video y de la television. Desde mi punto de vista esto puede

hacerse sin llegar a corromper los fundamentos éticos actuales de la disciplina y

sin necesidad de correr el riesgo de perder calidad en el analisis. Es mas, pienso

que la antropologia televisual puede abrirnos caminos hacia mejores politicas de

representacion y nuevas formas de compromiso intercultural. Ello nos pondria

del lado de aquellos que han buscado desarrollar una antropologia “comparti-
da”.’

La antropologia visual “compartida” o “participativa” permite renegociar

y darle otro contenido a la relacién entre el antrop6logo y el “informante”, a la

vez que ofrece la posibilidad de incluir a los representados de manera dial6gica’

* Doy mis mas sinceros agradecimientos a Gabriel Hernandez Garcia quien hizo conmigo la revision de
estilo del presente texto y con ello me ayudé a clarificar algunas ideas. También agradezco a Xochitl Leyva
sus comentarios criticos y la edicion final del texto.

' Con respecto a la antropologia “compartida™ o “participativa”, los elementos centrales son: el dialogo
entre los antropélogos y los representados y la participacion activa de éstos en la investigacion. Esto produ-
ce, en teoria, una colaboracién intercultural y pretende lograr una intertextualidad critica con un radio
potencial mas amplio que el normal alcanzado por los productos antropolégicos o auto-representativos.

? La “antropologia compartida”™ es un concepto que Jean Rouch (1995 [1975]: 97-98) ha promovido de
manera mas practica que teérica a través de sus experiencias cinematograficas en Africa del Oeste. Para
Rouch, el cine y el video son medios “fabulosos™ para compartir los resultados del trabajo etnografico con
los que colaboran como sujetos, en su caso enfrente de la camara. Al inicio, los experimentos de Rouch lo
condujeron a revisar su edicion después de escuchar los comentarios que le hicieron los actores al respeto.
Mas tarde, en los afios sesenta, Rouch experimenté exitosamente con la llamada “etno-ficcion™, es decir,
peliculas de género etnografico las cuales se desarrollan completamente en la improvisacion. Improvisacion
que se desarrollé dentro del marco de las vivencias y experiencias concretas de los actores, pero que se dio
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y potencia las posibilidades de la investigacion colaborativa. En ese sentido, el
cine, y mucho mas la television, nos permiten difundir nuestros resultados de
investigaciéon de una manera distinta, es decir, de una manera menos elitista y
mas adecuada o “representativa”, comparado esto, claro estd, con la forma de
operar de la antropologia académica escrita. Pero también cabe senalar que la
antropologia visual “compartida” no puede evitar los problemas inherentes a
cualquier tipo de representacion, lo tinico que si puede es enfrentarlos de otra
manera y abrir formas dialégicas de representacion, que podrian ser mas criticas
y reflexivas, estar basadas en imagenes mas accesibles y por ende, ser menos
logocéntricas y alienadas. En otras palabras, la antropologia visual “compartida™
tiene un potencial mucho mas amplio que la antropologia tradicional escrita.

Para dar sustento a mi argumento central, primero senalaré las diferen-
cias mas importantes que encuentro entre la antropologia escrita y la antropolo-
oia visual, para luego discutir la relacion que se ha dado entre la antropologia
visual y los pueblos indigenas, y finalizar abordando un nuevo subgénero: el de la
antropologia televisiva britanica. A partir de ese estudio de caso, cierro mis re-
flexiones acerca de algunos dilemas éticos que enfrenta el antropologo y la antro-
pologia del hoy.

La antropologia académica escrita y la antropologia visual
Imagenes y escritura producen dos cuentas bastante distuntas de la existencia hu-

mana, por mas ue los cineastas y escritores tratan de describir las mismas cosas.

David MacDougall (1998d: 246)’

para la camara (lo que la distingue de las “actuaciones” reales que se graban normalmente en los documen-
tales). La “etno-ficcion” deliberadamente incluye la posibilidad que el proceso compartido de la improvisa-

cion, invencion y grabacion tenga consecuencias para la vida real de los personajes (véase como ejemplo
mas reciente ;Quién diablos es Juliette? de Carlos Marcovich, 1997). Rouch habla de la necesidad de un
permanente “etno-dialogo™ para transformar el conocimiento y asi deje de “ser un secreto robado que se
consume en los templos de conocimiento occidentales™ y se vuelva “el resultado de una busqueda intermi-
nable en la cual etnografos y otros caminan juntos en un sendero que algunos de nosotros llamamos "antro-
pologia compartida’™ (Rouch y Fulchignoni 1989: 298-99).

' La traduccion de las citas utilizadas en este articulo es mia.

382



Anuario

[

-
i

—

Hablando de las diferencias entre trabajos escritos y visuales, MacDougall* re-
cuerda que las imagenes nos muestran de manera mas completa el mundo exte-
rior, mientras que las representacionces escritas se prestan mejor a la interpreta-
cion de la vida interior, es decir, de lo que no es visible o manifiesto. El antropologo/
escritor explica e interpreta la vida social con base en su experiencia personal e
intima como observador participante. El cineasta/videoasta tiene que llevarnos
al mundo interior a través de las manifestaciones culturales visibles. Por ejemplo,
los patrones identificables y reconocibles de la interaccion social.

La capacidad lingtistica para la expresion abstracta y su potencial de
estimular la imaginacion, se comparan entonces con la capacidad filmica de re-
presentar las continuidades fisicas del mundo y las caracteristicas comunes del ser
humano. Estas, por ser tan obvias o “naturales”, muchas veces no aparecen en las
descripciones etnogralicas escritas. “Los escritores etnograficos no sélo no apun-
tan muchas de las continuidades transculturales que las imagenes hacen mani-
fiestas, sino que no pueden notarlas, porque estas continuidades aparecen como
el terreno mismo, sobre el cual se dibujan las figuras de la antropologia”
(MacDougall 1998d: 247).

Una de las pretensiones de las ciencias sociales es investigar y demostrar
cosas que no son manifiestas a la vista. Ll resultado son descripciones y analisis
enfocados en patrones de comportamiento, principios estructurales, relaciones
funcionales y variaciones estadisticas. Lo que se valora en el descubrimiento de
estas conexiones subyacentes y en la revelacion de sistemas logicos, es mas el
trabajo intelectual y no la experimentacion sensual, aunque aquel se basa
metodologicamente en la observacion. Entre los objetivos del anahisis esta con-
vertir las observaciones y experiencias subjetivas en algo “objetivo” y “cientifi-
co”. Hay poca confianza en las capacidades subjetivas de conocer lo “realmente
real”. El proyecto cientifico esta siempre a la busqueda de la objetividad, con la
intencion de superar las debilidades humanas, tanto sensuales como intelectua-

' El cineasta norteamericano David MacDougall hizo junto con su esposa Judith MacDougall, algunas de
las mas sensibles e innovadoras peliculas del cine etnografico. Sus peliculas producidas con miembros de

sociedades pastorales de Africa del Este =por ejemplo, Vivwr con vacadas (To live with herds)= marcaron un
cambio en la distancia convencional del cine de observacion. De la pretendida no intervencion de la cama-
ra en documentales de tipo “mosca en la pared™ (*fly-on-the-wall”) pasaron hacia un cine de acercamiento
experimental y de conversacion intercultural. David MacDougall también escribe ensayos sobre la teoria y
la préactica de filmar, en los cuales reflexiona particularmente sobre los distintos alcances de la escntura
antropologica y el cine etnografico (véase las citas bibliograficas al final de este articulo).
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les.” Esto se refleja en la jerarquia implicita de los distintos pasos que componen
el trabajo de la investigacion antropolégica, es decir: la observacion, la descrip-
cion y el analisis. Se da mucha validez a la observacion atenta y a la descripcion
precisa, pero los altos niveles del prestigio académico se reservan para los gran-
des teoricos.”

Es importante recordar que los primeros pasos de la antropologia visual
se dieron con el apoyo de la fotografia hace mas de cien anos. Desde entonces, la
fotografia se ha utilizado como documento, ilustracién y prueba de lo que antes
era probado solo por medio de la sensibilidad y la legitimidad del autor/escritor.”
Ahora bien, una de las primeras diferencias que se pueden senalar entre la antro-
pologia escrita y la visual es que las imagenes fotograficas no pretenden una trans-
formacion intelectual de la naturaleza ya que son “s6lo” el reflejo fotoquimico de
la realidad. Sin embargo, cuando surgié la camara fotografica en el siglo XIX, se
convirtio en un instrumento de objetividad y precision, ya que permitio fijar la
vision fugaz del momento para siempre superando asi a la memoria que, con el
tiempo, puede llegar a omitir muchos detalles de lo observado.

En las tltimas décadas, las practicas de la representacion fotografica han

sido cuestionadas por muchos autores, tales como Barthes (1977, 1981 [1980]);
Berger (1972, 1974); Berger y Mohr (1982); Burgin (1982 [1975]); Faris (1996);

" Los sentidos humanos son poco fiables para entender el mundo. Los ojos son imperfectos e inadecuados en

comparacion con instrumentos de alta precision y resolucion. Sin embargo, se atribuye el conocimiento ala
vision, no necesariamente a la vision fisiologica humana, sino a una vision intelectual o instrumental. “El
sujeto de la ciencia se volvio en gran medida lo que no puede verse sin herramientas, en gran o pequena
escala. ... El truco de la ciencia —el poder que la gente le concede— es producir una vision perfecta de lo que
se lzo visible a través de sus esfuerzos™ (Strathern 1997: 225, énfasis del autor).

" Refiriéndose a Claude Lévi-Strauss, Philippe Descola, por ejemplo, divide la antropologia en los tres
sigulentes pasos: la etnografia significa la coleccion de datos y la descripcion. La etnologia equivale al
esfuerzo explicativo a través del analisis y la comparacion, mientras que la verdadera antropologia es un
proyecto filosofico —raramente cumplido— de “lograr entender los problemas generales de la vida social”
(citado por MacDougall 1998h: 81).

" La fotografia ha servido también como método de analisis en ensayos fotograficos. El ejemplo clsico es el
estudio de la formacién del caracter de los habitantes de la isla de Bali en Indonesia, llevado a cabo por
Gregory Bateson y Margaret Mead (1942) en los anos 1936 a 1938. En las llamadas “‘foto-entrevistas”,
conocidas también como “evocacion fotografica™ (Collier y Collier 1986; Suchar 1989}, la fotografia sirve
igualmente para la investigacion. El método de evocacion por fotos se ha utilizado para revelar los distintos
significados culturales y sociales y las formas de “etno-comprension™ por medio de entrevistas, en las cuales
los entrevistados interpretan, responden o reflexionan, de manera muy subjetiva, ante imagenes fotografi-
cas, por lo general imagenes de su propio mundo cultural.
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Heidegger (1977); Sontag (1977); y Tagg (1988).” En lo que concierne a las prac-
ticas y al uso de la fotografia por parte de los etnografos/antropologos, la critica
se ha enfocado particularmente en la naturaleza colonial y en las relaciones de
poder que ejercieron los fotografos sobre los “sujetos” fotografiados. Frente a los
“ex6ticos”, la camara fue un simbolo de superioridad tecnologica a la vez que su
producto. La fotografia sirvié para subordinar otras culturas en una estructura
jerarquica del mundo. Los defensores de la teoria dominante del evolucionismo y
la determinacion biolégica de la cultura, encontraron en la fotografia una herra-
mienta perfecta para comprobar el caracter “cientifico” de sus ideas.” Asi las
preocupaciones intelectuales de la época, determinaron las tematicas fotografi-
cas e influyeron en las convenciones formales y estilisticas que se dieron (Edwards
1992a; Theye 1989)."

En sus albores, la fotografia fue tomada en su totalidad como un docu-
mento “objetivo”. Actualmente, es indiscutible el caracter subjetivo que tiene la
fotografia, ya que es plenamente aceptada la idea de que hay una pluralidad de
perspectivas para referirse a lo que llamamos “la realidad”. El significado de la
foto, igual que el significado de la realidad que refleja, se dice hoy, se construye en
las relaciones, experiencias y perspectivas de los que estan involucrados en su
produccion. En otras palabras, el significado de la foto depende de quién se en-
cuentra enfrente y de quién se encuentra detras de la camara, del punto de vista
del fotégrafo, de lo que €l o ella incluye o excluye, del objetivo y del pablico a
quien esta destinada la foto.

Para entender el significado de una foto, siempre debe tomarse en cuenta
el contexto historico y cultural de la produccion fotografica, y las relaciones so-

® En ¢l contexto mexicano véase particularmente Debroise (1994) y Reyes Palma (1989).

" Cabe senalar que otra corriente de la fotografia se desarrollé desde el principio en el campo de lo imag-
nario y lo fantastico. Esta corriente se entusiasmo con la idea de poder captar imagenes de los suenos y de
los fantasmas y de liberar asi a la imaginacion. También experimento con las posibilidades de enganar la
percepciéon humana en vez de comprobarla, o de expandir lo visible e imaginable, mas alla de lo que
permite normalmente la percepcion visual.

" Estas preocupaciones intelectuales se expresan con mayor claridad en las palabras que acompanan a las
imagenes de las producciones documentales. Henley anota que “en los documentales nada envejece tan
rapido como el comentario que conforma el guion™ (2000: 213). Similar funcién cumple el pie de foto, lo
que muchas veces nos indica mejor que la foto misma, la época de su produccion. El pie de foto sirve de
marco cognoscitivo, organizando nuestra experiencia y guiando nuestra interpretacion, es decir, sirve de
herramienta para ubicar o posicionar la foto y para dar un significado a lo que se muestra, para mediar su
relacion con el texto escrito y para indicar la interpretacion de ambos.
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ciales tanto entre los mismos representados como entre el fotégrafo y ellos.'' Aun-
que en Ultima instancia la foto se construye desde los ojos de quien la mira, la
representacion e interpretacion de la misma estan indisolublemente ligadas y su
significado cambia, segtn se trate del creador, del consumidor o del sujeto. De
hecho, la interpretacion particular que se da de una foto, depende de muchos
factores historicos y culturales, de las experiencias previas, del conocimiento y de
los paradigmas prevalecientes (Edwards 1992b: 12-13)."

Hasta las primeras décadas del siglo XX, la fotografia habia sido utiliza-
da como documento realista, particularmente en la etnografia y en la antropolo-
gia fisica. Al respecto comenta MacDougall (1998c: 132) que la falacia magica de
la fotografia fue paralela a la falacia de la observacion omnisciente. De hecho,
entre los antropologos después de la euforia por la fotografia, se ha producido
frustracion e irritacion con las imagenes, porque éstas tienden a revelar demasia-
das cosas al mismo tiempo, y muchas veces, cosas no intencionadas. Para una
disciplina como la antropologia (tan centrada en las categorias y diferencias cul-
turales), la informacion fotografica se puede volver contraproducente al subrayar
mas las similitudes transculturales que el caracter “exotico y primitivo del otro™.
[La abundancia de informacién en las imégenes y la ambigitiedad interpretativa,
han sido vistas por algunos antropélogos, como un mal que afecta el proyecto
analitico antropologico.

Pero hay también otros problemas que contribuyeron a la insatisfaccion
antropologica con la fotografia. Por ejemplo, la fotografia tampoco es capaz de
captar las relaciones e interacciones sociales mas alla de hacerlo en algunos mo-
mentos significativos del desarrollo procesual. Esto ha contribuido en mucho al
desencanto de los antropologos con la fotografia, sobre todo después de los anos
treinta (MacDougall 1998b: 65). De hecho, la camara fotografica no ha sido
integrada como técnica estandar en el trabajo de campo antropolégico.

Pero con la proliferacion de los nuevos medios de comunicacion electro-
nicos y con la posibilidad de digitalizar todo tipo de informacion, los antropologos

G =

"' *En el mundo pospositivista y posmoderno ... las peliculas y las fotos siempre tratan de dos cosas: la
cultura de los filmados y la cultura de los que les filman” (Ruby 1996: 1345).

"* Las fotos que tomo Edward Curtis de los indigenas norteamericanos, por ejemplo, son criticadas en
nuestra época por ser producto de una vision racista y etnocéntrica del siglo XIX. Al mismo tiempo tienen

valor histérico para los indigenas norteamericanos contemporaneos que las utilizan para construir su iden-
tidad cultural (Ruby 1996: 1346).
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se han replanteado la importancia de la imagen vy de lo visual en el proceso del
conocimiento.” Por ejemplo, en un libro editado por Brennan y Jay (1996), se
habla de una “vuelta a lo pictorico”, es decir, se habla de “leer imagenes y de ver
textos”. Con el movimiento posmoderno en la antropologia, se da un examen del
texto escrito y de las técnicas “literarias” del antropélogo como autor. En esta
vision, la representacion antropolégica escrita es necesariamente un proyecto li-
terario ¢ interpretativo, ya que la bisqueda de la objetividad cientifica se ha
revelado como una ilusion. Bajo el posmodernismo se trata mas bien de hacer
textos polifénicos que mtentan recrear la multitud de perspectivas y reconocen
las voces de los sujetos como fuentes de la obra. El autor/escritor es entonces solo
una sintesis textual de otros autores.

George Marcus, coautor de textos criticos fundamentales sobre cuestio-
nes de representacion literana (véase Clifford y Marcus 1986; Marcus y Cushman
1982; Marcus y Fischer 1986), recientemente propuso que el problema analitico
clave del analisis antropologico, es el proceso de la constitucion de la identidad
cultural (Marcus 1994: 42). El reto etnografico actual, para Marcus, es represen-
tar adecuadamente los procesos culturales que son, al mismo tiempo, procesos de
homogeneizacion y diversificacion. Segin Marcus, este reto requiere una serie
de estratagemas que de hecho cumplirian su objetivo mas facilmente en un me-
dio cinematico que en uno escrito (Ibid.: 44)."* Para este autor, el etnégrafo con-

'* “La imagen visual es posiblemente el modo de comunicacion dominante a finales del siglo XX (Edwards
1992b: 3). Otros autores son mas enfaticos. Segin Frederk Jameson, el cine y no la literatura ha sido la
forma artistica y el medio cultural dominante de la era modernista, mientras que el video es “el medio
dominante de una nueva coyuntura social y econémica” en la era posmodernista (1991: 65, cursivas tomadas
directamente del autor). Lash v Urry (1994: 16) se refieren a la proliferacion de simbolos e imagenes,
cuando afirman la influencia de la tecnologia del video, sobre el concepto y la percepcion del tiempo: *Si el
tiempo modernista se basa en un paradigma literario, el tiempo posmodernista se basa en una especie de
paradigma de video, donde los lapsos de atenciéon son cortos y los sucesos se amontonan sin un orden
narrativo, por medio de operaciones de rewnind, fast fonvard, y cambio constante de canales.”

" El complejo de estos retos y estratagemas son: a) plantear el problema de lo espacial y lograr una simul-
taneidad en la representacion etnogrifica, que corresponde al destierro contemporaneo de la cultura; b)
plantear ¢l problema de lo temporal y dejar las meta-narrativas historicas como factores explicativos, en
favor de la constitucion de la memoria colectiva; ¢) plantear el problema de las perspectivas de los indigenas
y registrar sus voces; d) la apropiacion dialogica de conceptos y mecanismos narrativos a través de la incor-
poracion del marco discursivo del “otro™ en el del etnografo; ¢) buscar y demostrar las conexiones ya exis-
tentes entre observador v observado, para construir diferencias en el reconocimiento total de una relacion
establecida de antemano (lo que Marcus llama una visién “bifocal”); y f] la yuxtaposicion critica y la con-
templaciéon de posibles alternativas, pues la funcién de la “etnografia modernista™ es, primero, la critica
cultural (Marcus 1994 43-44).
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temporaneo y los sujetos de su investigaciéon comparten las condiciones de
(pos)modernidad y alguna parte de su identidad. Por ello, una etnografia con un
sentido historico del presente, tiene que orientarse hacia estrategias y técnicas
“modernistas” de representacion, es decir, debe poner particular atencion en el
montaje cinematografico. Las técnicas narrativas cinematicas en textos escritos,
implican una traduccion dificil pero necesaria y tienen como fin, romper con la
narrativa lineal logrando el efecto de la simultaneidad.

Marcus revalora el cine y sus técnicas, sin embargo, lo hace principal-
mente para dar un nuevo impulso a la literatura antropologica y para afirmar su
papel como modo dominante de representacion. Marcus denuncia que la mayo-
ria de los escritores ven en el cine, un suplemento naturalista de los conocimien-
tos que han sido producidos por otros modos de textualizacion. Pero para él, el
cine solo reafirma el “capital intelectual” y no es capaz de crearlo. Por ello, Marcus
no llega a conceder al cine etnografico un lugar equivalente a la etnografia escri-
ta. “[L]as peliculas etnograficas todavia no han servido por si mismas como argu-
mentos sobre representaciones etnograficas ... para alterar fundamentalmente la
manera en que los antropologos ven o piensan sobre sus objetos de estudio”
(Ibid.: 37-38).

Para los seguidores de la representacion escrita, el cine y el video se que-
dan s6lo en el ambito de la observacion, por mas que las imagenes pasan por un
proceso reflexivo y analitico en la seleccion y edicion del material grabado. Des-
de m1 punto de vista, dicho proceso es semejante en muchos aspectos a la organi-
zac1on mtelectual de las notas y de los recuerdos para el trabajo escrito vy, tanto el
cine como la literatura etnografica, dependen mas que nada de su construccién
narrativa y del montaje. En la actualidad, la imagen tiene mucha importancia,
precisamente en el momento en que los escritores mas experimentales e
innovadores, tienen inclinaciones hacia las técnicas narrativas del cine y evocan
constantemente 1imagenes.

A estas alturas me parece importante senalar que los teéricos del dialogo
antropologico (e.g., Tedlock 1979, 1983, 1987; Tedlock y Mannheim 1995)" in-
cluso sus criticos (e.g., Albro y Berkley 1999) y los que estudian “performance”,
por lo general ignoran los modos de representacién cinematografica y videogréfica.

" “En la antropologia actual, tenemos un monton de interpretacion y casi ningiin texto [es decir, texto
original de los interlocutores del antropélogo]™ (Tedlock 1995: 262).
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Es verdad que estos modos de representacion no son la solucion a todos los pro-
blemas que lleva consigo la representacion pero si contienen dialogos y muestran
vividamente las expresiones humanas. Mannheim y Tedlock afirman, por ejem-
plo, que las “culturas son continuamente producidas, reproducidas, y revisadas
en los didlogos entre sus miembros”. Es decir, “una vez que la cultura esta vista
como algo que surge de una base dialogica, la misma etnografia se revela como
un fenémeno cultural (o intercultural) emergente, producido, reproducido, y re-
visado en los didlogos entre el trabajador de campo y los nativos” (1995: 2). Estos
argumentos podrian aplicarse directamente a la representacion audiovisual ya
que ésta permite ver fisicamente el proceso mismo de la comunicacion. A lo
anterior agrega Tedlock, que existe una forma de “apartheid” en la representa-
cién antropolégica escrita, porque parece que “los antropélogos no permiten
una plena articulacién entre los nativos y ellos en el marco del libro mismo™
(1995: 267). Esto se podria evitar en el marco de la representacion visual.

Quetzil Castanieda desecha la idea del didlogo y prefiere hablar de la
“complicidad y colusién” asi como de la “apropiacion reciproca y antagonistica” de
la produccion cultural. Dado que las culturas siempre se inscriben “dentro de un
campo ya interconectado y entrecruzado por unas series multiples de vectores
econdmicos, sociales, politicos, historicos e wncluso culturales™ (1995: 17-18, las
cursivas son tomadas directamente del autor). Castafieda afirma que revisar y
“adaptar la ética desde tal apreciacion” de la invencion permanente de las cultu-
ras, “nos obligaria a replantear de manera dramética nuestro esfuerzo etnografico
y particularmente nuestra construccion de la investigacion” (Ibid: 28).

El mismo autor no propone explicitamente el uso del video ya que, su-
pongo, coincide con George Marcus en que el medio escrito tiene mas capacidad
de analizar y teorizar que el medio visual. Sin embargo, Castaneda mismo ha
usado exitosamente el video al realizar con Jefl’' Himpele' una co-produccion.
Ambos entrevistaron e interactuaron con miembros de varias comunidades ima-
ginadas, tales como new age espiritualistas, turistas, mayas yucatecos, “nuevos az-
tecas”, “nuevos mayas” de EUA, arquedlogos, antropélogos y artesanos. Su vi-
deo gird en torno al ritual turistico del equinoccio celebrado en Chichén Itza;
actividad patrocinada por el gobierno del estado de Yucatan. Castaneda e Himpele
destacan cémo todos los actores involucrados en el equinoccio, estan luchando

» “Incidents of Travel in Chichén Itza” (Incidentes de vigje en Chichén ftzd) (EUA, 1997).
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para hacer avanzar su idea del acontecimiento y tratan de imponer su vision de
la cultura maya. Esta lucha, evidentemente antagonistica, se da a través del en-
cuentro y la actuacion cultural que retoman discursos entrecruzados de manera
dial6gica y reciprocamente apropiada (es decir, apropiada en complicidad, siguien-
do a Castaneda). Esta creacion y recreacion multivocal y controvertida de la cul-
tura maya esta representada vividamente en el video producido por Castaneda e
Himpele.

Pero antes de cerrar esta seccién déjeseme regresar a las comparaciones
entre lo visual y lo escrito. En el ambito de la television y del cine, mas que en el
de la fotografia, la antropologia visual tiene en verdad algunas ventajas impor-
tantes sobre el trabajo escrito. Su proceso productivo es mucho més transparente
para los colaboradores o “informantes” del antrop6logo, ya que éstos pueden ver
lo que se hace, es decir, pueden ver y tomar parte en lo que se graba y recopila.
Ademas los productos de la antropologia visual son generalmente mas accesibles
y pueden llegar a cubrir una audiencia mas amplha si se editan y difunden correc-
tamente.'” En la antropologia visual, el llamado “informante” puede dejar de ser
solamente una “voz citada e interpretada”, puede dejar de ser sélo “el estudia-
do”, dando esto pie a una relaciéon mas equilibrada entre investigador e infor-
mante. kistos nuevos equilibrios de seguro se pueden reflejar positivamente en la
creacion de nuevas politicas de representacion.

Pero también hay otro camino que se puede seguir dentro de la antropo-
logia visual, y éste es el de la representacion por si misma de los sujetos
antropologicos. En muchos contextos coloniales la autorrepresentacion fue pro-
hibida, invalidada, menospreciada o dificultada por los colonizadores. Aunque
este asunto sigue siendo complicado en los tiempos actuales poscoloniales, es
evidente, que la nueva tecnologia ofrece nuevas y mas grandes posibilidades a los
“nativos” para autorrepresentarse. Asunto que entusiasma a muchos activistas y
a algunos teoricos.

La autorrepresentacion por medio del video, parece ofrecer una salida
real, pues no sé6lo promete mas “autenticidad” que la representacion ajena o
externa (sea escrita o cinematografica), sino también permite una comunicacién
translocal y masiva a través de una tecnologia cada vez mas utilizada en el mun-

T ——

'"" Mucho del material filmado por antropélogos se queda como “recerd footage™, es decir, como secuencias
inéditas, localizadas unicamente en archivos o museos.
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do. Esas ventajas tecnolégicas alimentan las esperanzas acerca de una democra-
tizacion casi inevitable de los medios de comunicacion y el acceso de todos al
“mercado internacional de ideas”. Sin embargo, la autorrepresentaciéon no esta
libre de las mitantes que condicionan, de una u otra manera, cualquier forma
de representacion. Se trata tanto de limitantes semioticas como ideolégicas en el
campo de la produccion y recepeién asi como de limitantes tanto institucionales
como de falta de infraestructura para la difusiéon de los productos.!® Aqui se pue-
de mencionar también, que los productos autorrepresentativos son en su mayoria
dirigidos a un puablico limitado, es decir, a miembros de la misma comunidad o
del mismo grupo lingiiistico-cultural. Los asuntos que éstos encaran, por lo gene-
ral, son la afirmacién o reafirmaciéon de la identidad, la autonomia (cultural,
lingtiistica, politica), la justicia social y los derechos (humanos, indigenas, del
ambiente, etc.), asuntos que generalmente interesan ademas de a los “locales™, a
los activistas no indigenas miembros de la llamada “sociedad civil”. Estos temas
también pueden ser de interés de los antropélogos, aunque por lo general, éstos
los tratan desde el ambito académico y no desde el enfoque del activista.

Pero ya se trate del investigador, del antropélogo, del activista, del indige-
na o del no indigena, lo que me parece fundamental, es preguntarnos si el pro-
ducto de su trabajo resuita del didlogo, de la conversaciéon y de la colaboracion
intercultural. Desde ahi, creo yo, pueden los productos visuales adquirir un con-
tenido mas critico y reflexivo y tener un alcance mas amplio. Pero pasemos aho-
ra, a la antropologia (tele)visual y a sus logros y fracasos como modo de represen-
tacion visual de los pueblos indigenas.

La antropologia (tele)visual y el video indigena

La “antropologia visual” para pioneros como el norteamericano Sol Worth (1981),
incluye aquellos trabajos etnograficos o antropolégicos que son producidos gra-
cias al uso de varios medios visuales y audiovisuales, tales como la fotogralia, el

" Los productos autorrepresentativos de grupos sociales o étnicos minoritarios, son hechos por miembros

de dichos grupos y para ellos mismos. La mayoria de videos de este tipo no son producidos para un publico
amplio y alcanzan el llamado “narrowcasting”, o sea una difusion himitada, divulgada principalmente por
medio de estaciones de television regionales o de cable. Para ganar espacios en contextos comerciales y
competitivos en los medios de comunicacion masivos y hegemonicos, tales productos enfrentan varios obs-
taculos. Entre los mds importantes resaltan los estandares profesionales de produccion en la television publi-
ca, vy la falta de interés comercial para su difusion amplia, o sea el llamado “broadcasting”™.
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cine o el video. Recientemente Banks y Morphy (1997) fueron mas alla de las
primeras definiciones de la antropologia visual y propusieron que ésta incluye
todo tipo de trabajo antropologico —independientemente del medio en el cual
se presenta, e incluso el escrito— que hable de las experiencias estéticas y de las
practicas visuales de la representacion de las culturas humanas.

Para fines de este articulo, reduciré mi ambito de accion a la antropologia
“(tele)visual”. El término “televisivo” ha sido utilizado de manera despectiva,
senalando masificacion y vulgarizacion de los asuntos antropolégicos." En este
texto me referiré principalmente a la tradicion televisiva britanica del “cine de
observacion” que surgid en los afios setenta. En esos anos, se produjeron pelicu-
las en el marco de series televisivas, tales como Un Mundo Desapareciendo (Disappearing
World) producida desde 1970 hasta la fecha por la empresa britanica Granada
Television; seguida por Un Mundo Aparte (World Apart) de la BBC de Bristol que
aparecio desde 1979 y estuvo al aire hasta 1984. También debo mencionar la
serie Bajo el Sol (Under the Sun), que en los anos noventa, fue producida también por
la BBC.*" Dichas series tuvieron gran éxito entre el ptiblico televisivo e incluso, en
1974, Disappeanng World recibi6 el mas prestigioso premio del cine y la television
britanica, el llamado BFTA.

Lo novedoso y lo que distingui6 a Disappearing World de los documentales
televisivos previos acerca de “la vida salvaje” de los animales y de los “hombres
primitivos”, fue la colaboracién que se dio de antropélogos e investigadores como
asesores de filmacion, edicion y posproduccion (Henley 1984: 147, 150). Las pe-
liculas producidas de esta’manera empezaron a mostrar mas sensibilidad en el
retrato de otra gente y de sus culturas, y desarrollaron un ritmo mas lento centra-
do en la observacién. En éstas peliculas, las imagenes fueron acompanadas de

" James Weiner (1997), en un articulo polémico aplicé el término “antropologia televisiva”™ —aunque sin
definirlo— para cuestionar la aptitud de los medios masivos de comunicacién audiovisual en la
autorrepresentacion indigena. Su punto central, es que hay formas propias de comunicacién indigena que
no comparten el paradigma occidental de la revelacion. Al contrario, algunas culturas indigenas manifies-
tan la preocupacion de ocultar lo visible, para mantener jerarquias sociales basadas en conocimientos secre-
tos. O bien, se enfocan precisamente en los fenémenos invisibles, sin pretensién de hacerlos visibles.

* Los directores de Disappeaning World intentaron en 1973 cambiar el nombre de la serie, porque no pensa-
ban hacer peliculas sélo sobre pueblos en peligro de “desaparecer”. La gerencia de Granada TV rechazo la
propuesta a base de argumentos comerciales sobre el éxito de la serie (Henley 1984: 150). El titulo de la
serie Under the Sun dejo el horizonte completamente abierto, y de hecho, sus programas retratan personajes
tanto de subculturas y microambientes exéticos en el norte/occidente como de culturas lejanas en el sur/
oriente.
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guiones menos didacticos, pero sobre todo, los directores permitieron a los filma-
dos hablar, y subtitularon los programas para comunicar el sentido de las pala-
bras de la gente indigena, al espectador europeo.?

De esta manera se desarrollé —no s6lo en Gran Bretafia— otra perspec-
tiva dentro del cine de observacion. Esta otra perspectiva buscé mostrar los mun-
dos no occidentales desde el punto de vista del “nativo”, retomando la tradicion
de Malinowski. Asi el cine etnogrifico cambié de ser ilustracion de teorias
evolucionistas hacia la exploracion y revelacion de sustancias (MacDougall 1998c:
126). Sin embargo, éste no dejo de producir imédgenes occidentales desde fuera
hacia adentro de varios grupos indigenas del mundo; miradas del centro capita-
lista desarrollado a los margenes “premodernos” y “no civilizados”. El cine
etnografico de entonces no dejé del todo la idea de los viajes a los mundos natu-
rales en peligro de extincion. Pero, a pesar de esto, dichas series lograron image-
nes mucho mas intimas y sensibles que las expuestas por sus antecesores, enfren-
taron las diferencias culturales con mas calor humano y con menos pretension
cientifica, trataron de familiarizar a los televidentes con los ambientes exoticos de
los representados, tal como ellos los vivian. En otras palabras, las nuevas series,
ofrecieron a los espectadores, de manera contemplativa y bastante respetuosa, la
vida cotidiana y las luchas de sus protagonistas permitiendo asi una interpreta-
cion mas hibre, por parte del espectador.

En las nuevas series, se retomo la estructura narrativa de las peliculas de
ficc16n (tales como la mtroducciéon de un conflicto y la construcciéon de una histo-
ria alrededor de los intentos de buscar su soluciéon) creandose asi la sensacién de
suspenso y aventura, a la vez que se establecieron lazos de empatia y de identifi-
cacion con los actores y con sus problemas microcésmicos. La serie World Apart,
también introdujo retratos de comunidades “aparte”, es decir, fuera de la socie-
dad europea dominante. Por ejemplo, presento a una comunidad minera de Gales
y a un grupo de alfareros en Staffordshire (Inglaterra) para mostrar las diferen-
clas que existen en los modos de vida dentro de una misma sociedad (Henley
[964: 154). Asi la television britanica logro “popularizar ideas antropologicas™
sin dejar caer la calidad (MacDougall 1998h: 76).

' Ademas de traducir y hacer transparente el proceso de traduccion, subtitular significa sensualidad, permi-
tiendo al espectador-oyente “obtener una sensacion del movimiento de las formas en el habla™ (Tedlock
1995: 267). Esto se pierde en el doblaje vy el voice-over (voz superpuesta). Dos “crimenes” del cine de confec-

cion para la television y de muchos documentales, particularmente norteamericanos.
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Hay otro género contemporaneo que desde mi punto de vista también
nvita a la comparacion con la antropologia (tele)visual. Hablo del video y de la
television indigena que surgieron en los anos setenta y ochenta.” Estos géneros
muchas veces tratan temas de interés antropologico, a pesar de que sus productos
normalmente no tienen pretensiones académicas. Esto no es casual, ya que hubo
(y hay) muchos antropologos involucrados en la concepcion y en el desarrollo de
los llamados “medios de comunicacion indigena”. Para Carlos Flores, estas con-
vergencias fueron posibles gracias a que se supo encontrar puntos de contacto
entre los intereses de los investigadores y “las necesidades de educacion, autode-
terminacion y resistencia cultural de las comunidades estudiadas™ (1998: 299).

El video y la television indigena se distinguen fundamentalmente de la
antropologia convencional y de las producciones televisivas comerciales con orien-
tacion antropologica. Son diferentes en cuanto a las relaciones, condiciones y
valores de produccion y en lo que respecta al pablico al cual se dirigen. Las
producciones videograficas y televisivas indigenas se realizan, generalmente, con
apoyos de organismos gubernamentales, no gubernamentales y religiosos. Son
producto de las redes que se tejen entre activistas indigenas y no indigenas que
colaboran o trabajan en estaciones de television comunitaria, en centros de inves-
tigacion e nstituciones educativas estatales o auténomas y, en organizaciones

de base.”

A fines de los anos setenta, Inuit Tapirisat, o sea la Hermandad Canadiense de Esquimales, desarrollé un
sistema de telecomunicaciones llamado Proyecto Inukshuk, patrocinado por el Departamento de los Asun-
tos Indios y Norterios. Inuit Tapirisat se convirtié en la Corporacion Inuit de Difusion, que comenzé a
producir en 1982 programas en wdioma inuktitut e inglés para difundirlos en el artico. Asi se constituyé una
“formacion social extraordinariamente viva y una fuerza para el renacimiento cultural; la preservacion de
las lenguas, y la difusion de informaciones importantes sobre la asistencia médica, asi como noticias politi-
cas sobre asuntos indigenas™ (Ginsburg 1997: 215).

La primera estacion televisiva de propiedad e inclinacién indigena de Estados Unidos, la Televi-
sion Pablica Cuchillo Romo (Dull Knife Public Television), comenzé a operar en el sureste de Montana en
1984 (Prins 1989: 86-87). En Australia los proyectos de colaboracién con los pueblos aborigenes comenza-
ron a principio de los anos setenta con el Instituto Australiano de los Estudios Aborigenes (Australian
Institute for Aboriginal Studies), y la Unidad Cinematografica de los Estudios de los Habitantes de las Islas
de Torres Straits (Torres Straits Islanders Studies Film Unit). Desde la década de los ochenta, los indigenas
australianos han producido regularmente programas en colaboracién con téenicos australianos no aborige-
nes y han formado otros grupos como la Asociacion de los Medios Aborigenes de Australia Central (Central
Austrahan Aboriginal Media Association, CAAMA), e Imparja (Ginsburg 1991).
= En México el Instituto Nacional Indigenista (INI) inicio al principio de los noventa un programa de
transferencia de medios audiovisuales y doté de equipos de videograbacion y edicion a 36 organizaciones a
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Los directores/productores indigenas generalmente tienen posiciones y
puntos de vista distintos a los de los investigadores, ya que trabajan dentro de las
comunidades o en relacion estrecha con ellas. Pero ademas, casi siempre estan
preocupados por crear una vision propia de las culturas indigenas desde adentro
y por satisfacer la demanda de un puablico indigena. Por estas razones, sus visio-
nes, son visiones alternativas que surgen como producto de nuevas formas de
autorrepresentacion que desplazan y sustituyen las visiones de la sociedad domi-
nante. La vision de los directores/productores indigenas contrasta con las mira-
das de “fuera”, sean de europeos, norteamericanos o de ladinos y mestizos. Estas
diferencias se dan en el campo de las intenciones y objetivos sociales de la pro-
duccion. Para los indigenas los objetivos son concretos y vitales, sus productos
visuales estan dirigidos a un puablico involucrado que se puede identificar con lo
representado, mientras que para el publico fuerefio, lo que cuenta es la
reafirmacion de su propia identidad a través de la vision hetero-representativa y
muchas veces exotizante del “otro”.

Pero también vale senalar que algunas formas de autorrepresentacion
indigena buscan una “alteridad auténtica” y en este proceso llegan a crear nue-
vos esencialismos y a reproducir viejos estereotipos que les han sido adjudicados
desde la época colonial; por ejemplo, estas autorrepresentaciones pueden hacer
referencia a las antiguas tradiciones precolombinas y a su continuidad a través
del tiempo, olvidando la dominacién cultural que conllevan estas representacio-
nes. Otro aspecto que llama la atencion, es la actual preocupacion de los pueblos

nivel nacional. Para dar mayor seguimiento a la capacitacion y crear una estructura permanente, instalé
desde 1994 Centros de Video Indigena en algunos estados de la repiiblica, tales como: Qaxaca, Michoacan,
Sonora y Yucatan (Velazquez 1999; para criticas al planteamiento de la propuesta original del proyecto,
vease también Anaya 1990). En Chiapas fue fundado en 1997 el Ceentro Estatal de Lenguas, Artes y Litera-
tura Indigenas (CELALI) como respuesta estatal, en un contexto de “guerra de baja intensidad”, a las
demandas indigenas y con el objetivo de rescatar, promover y difundir la cultura indigena por parte de los
mismos indigenas. E1 CELALI cuenta con un departamento de medios audiovisuales que produce
documentaciones videograficas de eventos culturales y capacita a indigenas en videograbacion. Entre los
estados mexicanos del sureste, la experiencia de los indigenas de Oaxaca parece excepcional respecto a los
proyectos de television comunitaria indigena. Mencionamos las estaciones en Yalalag y Guelatao, ambos en
la Sierra Norte, en las cuales se han producido programas por y para comunidades zapotecas. Otra estacién
es TV TAMIX (TV Tamazulapam-Mixe), misma que esta en el aire desde 1992, interrumpiendo la senal de
una emisora televisiva comercial de Mexico D.E TV TAMIX ha difundido programas como “Hoy en la
comunidad”, relativos a asuntos actuales de interés social y politico para la comunidad v con discusiones en
vivo sobre conflictos de tierra, alcoholismo o musica local (Cust Wortham 2000).
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indigenas de “perder sus tradiciones™; preocupacion que parece contradictoria a
la idea de permanencia de las culturas milenarias. En este marco, surge el llama-
do “rescate cultural” y la necesidad de preservacion de usos, costumbres y len-
guas tan socorrida por algunos indigenas pero también presente en los documen-
tales que se producen sobre sociedades supuestamente en peligro de extincion.

Cuando los productos videograficos indigenas son vistos aislados de su
contexto social de producciéon y recepcion, a veces se distinguen poco de otras
producciones no indigenas sobre temas parecidos. Muchas veces, los mismos
videoastas indigenas se vuelven objeto de criticas agudas en las que se les acusa
de hacer productos videograficos aculturados o alienados, “mal hechos” y “sin
interes”. Otras veces incluso se rechaza la incorporacion que estos videoastas
hacen de elementos de discursos metropolitanos y de medios de comunicacion
que se etiquetan como “occidentales” (véase Weiner 1997).** Pero desde mi pun-
to de vista, es importante senalar, que los videos indigenas constituyen parte de
un proyecto vivo y vital de comunicacion en desarrollo. Es decir, tienen el objeti-
vo de revitalizar o reconstruir sus formas sociales y culturales que se han transfor-
mado profundamente en los encuentros coloniales y poscoloniales.

Pero resulta algo problematico comparar dos productos culturales que
ticnen fines muy distintos: los videos indigenas y los comerciales. Los videos indi-
genas son en su mayoria productos de primera necesidad, ya sea social o
comunicativa. Por lo tanto dificilmente se pueden comparar con programas
televisivos de consumo y entretenimiento. Dentro de éstos altimos, la estética es
el criterio principal para juzgar los productos culturales comerciales. Tanto peli-
culas de ficcion como noticieros, compiten ahora en el mercado de los medios de
comunicacion y ambos necesitan un formato atractivo para venderse.”” Sin em-

— — e o =

! Pienso que es indiscutible el argumento de la antropéloga aborigen australiana Marcia Langton, quien
estipula que las practicas indigenas contemporaneas de representacion autorreflexiva, son parcialmente el
producto de siglos de practicas colomales. Segun Langton, los pueblos indigenas estan actualmente reafir-
mando sus asuntos culturales y politicos a través de habilidades sofisticadas de producirse y reproducirse
colectivamente, utilizando varios medios orales, performativos y visuales. Hay un sector intelectual que se
queja de que las demandas y discursos indigenas sobre derechos y autonomia, son pesados e infantiles. Este
malestar intelectual, contintia Langton, es sintoma del posmodernismo y del racionalismo econémico como
lo son el consumo repetitivo de las ideas y los estilos (1993, citada por Ginsburg 1997: 216).

“ Lash y Urry (1994: 54) llaman al cine y a la television de calidad “sistemas estéticos de expertos” que
producen “articulos estéticos de vida”™ (“aesthetic life goods™) y contribuyen a lo que Mike Featherstone
(1991) en un contexto posindustrial primermundista califico como el proceso de “la estetizacién de la vida
cotidiana contemporanea”.
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bargo, los criterios estéticos no son necesariamente la primera funcion de los
productos hechos fuera de la competencia comercial, en donde son mas impor-
tantes las necesidades de concientizacion y educacion informal que vienen a su-
plir las carencias que tienen los grupos minoritarios o marginados.

Pero vale la pena senalar que algunos investigadores ven con demasiado
optimismo la autorrepresentacion, al punto que la consideran la panacea, la so-
lucion a todos los problemas relacionados con la representacion antropologica.
Sin embargo cabe aclarar que la representacion es siempre un proyecto que nace
de una subjetividad particular y parcial e implica la censura. Pensar que la
autorrepresentacion indigena es per se la representacion veridica y auténtica de la
realidad (la realidad indigena),”® seria tan erréneo como declarar que la pelicula
de propaganda alemana, Trunfo de la Voluntad (‘Triumph des Willens), es un docu-
mento imparcial y objetivo del congreso del partido nacional socialista, en el
poder en 1934.*" Pero para citar otro ejemplo, veamos el caso kayapo. Joan
Bamberger (1979, citada por Moore 1994) enfatiza la importancia del discurso
gubernamental brasilerio en la emergencia de la “voz kayapo”. Dicha “voz que
ahora caracteriza el subgénero politico del video kayapo [esta] lejos de ser la
extension de cualquier tradicion kayapo de oratoria, debate y conversacion poli-
tica” (Moore 1994: 131). Enfrentandose a la posibilidad de la “opcion de salida”,
algunos kayapd se movieron hacia la “opcién de voz”, para promover sus dere-
chos territoriales y para ser escuchados. Por ser en buena parte el resultado de las
politicas discursivas del gobierno brasilefio y de los antropologos involucrados en

" La actriz mexicana Ofelia Medina declaro que “[1]as peliculas de Emiho Fernandez eran su vision de los
indios, no la realidad. Lo que queremos es que haya cine indigena, no sobre los indigenas™ (citada en
Mateos 2000: 27). El deseo que haya mas cine indigena muchos lo compartimos, pero siempre se dara la
vision de alguien particular, sea un indio, un mestizo o un europeo, y nunca va constituir mas gue una
representacion particular de “la realhidad™.

“7 La cineasta y directora de la pelicula, Leni Riefenstahl, dijo en una entrevista con Caliers du Cinéma en
1965 que la parte documental de su produccion cinematografica se inscribio dentro de la corriente “cine de
veracidad™ (“cinéma vérité”), referiéndose al cine francés que revoluciond el cine documental en Europa en
los afios cincuenta y sesenta. Riefenstahl enfatizo que en la pelicula, Triunfo de la Voluntad, “todo es genuino
... no hay ningun guioén. Es kisteria, historia pura™ (citada en Sontag 1983 [1972]: 82). Susan Sontag demues-
tra en detalle que “el congreso del partido en 1934 fue organizado y parcialmente determinado por la
decision de producir Triunfo de la Voluntad —el suceso historico sirvid asi como el escenario de una pelicula
que estuvo destinado a asumir el caracter de documental auténtico™ (Ibid.: 83). Eso nos lleva también a los
puntos de contacto entre realidad y ficcion. Lo paradéjico es que muchas veces la “realidad” montada en
peliculas de ficcion, nos hace entender la vida mejor que un documental.
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ese proyecto, las voces del video kayapo no son necesariamente inauténticas, lo
que parece insinuar Moore, pero tampoco podemos negar los intereses politicos
que movieron a los kayapo a asumir esta postura. La autorrepresentacion kayapo
en su forma videografica contemporanea es un buen ejemplo del desarrollo cul-
tural en el contexto de contingencias politicas y econémicas externas.”

Nuestra evaluacion moral de los proyectos de autorrepresentacion tiene
también un gran peso que no deberia conducirnos a criterios de veracidad o
falsedad. Por ejemplo, la propaganda nazi no fue menos auténtica por haber
sido un proyecto inhumano, pernicioso y malo; o el video kayap6 no se vuelve
una representacion mas veridica por ser un proyecto “bueno”. El punto a tratar
es la construccion del significado tanto en la produccion como en la recepcion.
En el proceso de la negociacion del significado, entran varios factores: de un lado
las condiciones de produccién y las suposiciones del productor, y del otro, la cul-
tura del espectador y el contexto de la recepcion. Ademas, cuentan los atributos
formales del producto, para evaluar como los espectadores negocian sus expecta-
tivas culturales con el mensaje y los efectos deseados del productor (Ruby 1995:
195). Dicho todo lo anterior quiero regresar a la antropologia (telejvisiva para
revisar un caso contemporaneo exitoso y examinar las limitantes de esta

imiclativa.
Las “docu-soaps”: un estudio de caso

I'n los Giltimos anos los cuatro canales mas importantes de la television britanica
(BBC 1 y BBC 2, Granada/I'T'V y Canal 4) conocidos ampliamente en Europa
por su buena calidad,” han lanzado un niimero de series documentales que han
adquirido el apodo popular de “docu-soaps”. “Docu-soaps™ es la abreviacion

* Para un analisis mds profundo de la produccion videogralica kayapé hecho por un antropélogo involucrado,
véase Turner (1991, 1992, 1995).

*' Granada TV y Canal 4 pertenecen a la red de Television Independiente (ITV) que se encuentra bajo el
control comercial de la Autoridad Independiente de Difusion (Independent Broadcasting Authority, IBA).
[TV esta formada por 15 companias privadas que sirven a diferentes regiones del Reino Unido. Se obliga a
las companias a solicitar una nueva franquicia cada ocho anos, y dicha solicitud se evalia a base de la
calidad de su programacion. Solo Granada TV nunca ha perdido su franquicia desde su inicio en 1955.
Hasta los anos noventa, los impuestos de los beneficiados sostuvieron mas de 50% de los gastos de la tele, y
asi se ha estimulado también la reinversion de las ganancias en el desarrollo propio de los programas por las
mismas compaiias independientes (Ginsburg 1995: 377).
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empleada en inglés para designar a las telenovelas-documentales. Este es un gé-
nero nuevo que mezcla, por asi decirlo, las virtudes del documental y de la
telenovela.” Al mismo tiempo que entretiene, informa a una audiencia televisiva
amplia. kn sintesis, las “docu-soaps” son representaciones de temas especializa-
dos con una estética popular que capta a un ptiblico masivo.

Las “docu-soaps” son presentadas en el marco de series, tales como Cada
Hombre (Everyman) y “Tiempos Modernos (Modern Times), y ocupan de media hora a
una hora en los horarios de mayor audiencia. Por lo general, no demandan mu-
cha atencion y sus topicos y estéticas, corresponden a las modas de la television.
En este nuevo género existe un nimero limitado de personajes tomados de la
vida real quienes son filmados en sus trabajos, sus casas o en sus lugares de vera-
neo. La publicidad de las “docu-soaps”, vende la posibilidad de mirar detras del
escenario y promete introducirnos a la vida real e intima de sus personajes, es
decir, introducirnos en las tribulaciones y dramas reales cotidianos de la gente
comun y corriente. Existe algo parecido a este género en la television norteame-
ricana llamado ftelevision realidad (reality tv). En ella aparece la policta en accion o el
personal de un hospital atendiendo emergencias.” Pero la principal diferencia de

" El término “docu-soap™ esta siendo utilizado tanto por los periodistas encargados de la seccion cultural
como por algunos académicos. La combinacion de los términos telenovela y documental no senala la
antitesis sino el oximoron. La telenovela significa una forma cada vez mas popular del entretenimiento
televisivo, y el documental pretende sobre todo la informacion y la presentacion seria y detallada de hechos.
En el apodo chocan entonces dos géneros clasificatorios que se manejan de manera muy distinta y casi
incompatible: la ficcion y la no ficcion. Por eso el término “docu-soap™ se utiliza en general con cognotaciones
despectivas que se refieren al “gancho™ populista de este subgénero v ponen en duda su caracter hibrido. Al
mismo tiempo hace alusion positiva a una época contemporanea, “posmoderna”; en la cual las lineas
divisonas se ven cada vez mas criticadas y atravesadas. Ista linea de argumento se opone en particular a las
divisiones rigidas entre el "arte superior” y el "arte infernior” y entre la ficcion y la realidad.

Vale anotar que las “docu-soaps” se distinguen de otra categoria britanica llamada “infotainment”

(informacion y entretenimiento). El “infotainment™ junta de manera intercalada las dos categorias en el
mismo programa. Esta mezcla se produce con el objetivo de no perder la atencion de un publico ya satura-
do, que se percibe cada vez mas inconstante.,
' En un articulo que destaca las diferencias nacionales de la produccion antropologica para la television,
Faye Ginsburg (1995) enfatiza que la campana de “desregulacion” del presidente Reagan, en 1983, tuvo un
efecto aplastante para la produccion de documentales en EUA. En los arios sesenta, la Comision Federal de
Comunicacion (Federal Communication Commission, FCC) exigio que las estaciones de television demos-
traran su compromiso sistematico con los diez problemas y las necesidades mas importantes de la comuni-
dad de sus espectadores, antes de renovarles la franquicia cada tres anos. kiso resulto en una produccion
televisiva importante, tanto de documentales como de programas etnograficos durante dos décadas. Con la
“desregulacion™ en medio de los arios ochenta, es decir, el relajamiento de los compromisos sociales obliga-
torios, la FCO renuncio a sus cuotas de programas de asuntos publicos, y la situacion cambio dramatica-
mente en favor de programas de entretenimiento (Ginsburg 1995: 372-373).
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esa lelevision realidad y las “docu-soaps” es que, actualmente en Gran Bretana,
estas ultimas abarcan diferentes sub-culturas del pais o de otros paises, recrean
ambientes del mundo de la musica, del mghtclub, del turismo y de los jovenes.
Justo ahora, muchos de estos programas se han volcado mas y mas hacia las
culturas marginales, por ejemplo, hacia el deporte de alto riesgo, la industria del
sexo y el trafico y consumo de drogas; mundos al margen de la legalidad.

Vale apuntar que algunos de los egresados del Centro Granada de Antro-
pologia Visual (Granada Centre for Visual Anthropology, GCVA), han encon-
trado un espacio para ejercer su profesion dentro de este género televisivo.” En
tiempos pasados, los graduados del Centro Granada tuvieron muchos problemas
para encontrar un trabajo calificado en la industria del cine o de la television
como Investigadores, consultores o asistentes de director. Hoy pareciera que hay
un espacio perfecto para ellos en la produccion de estas “docu-soaps™. Esto se ha
visto favorecido con los avances en la tecnologia digital y con los cambios en los
habitos de los consumidores. Los graduados del Granada hoy se ajustan muy
bien a los requerimientos de la gente con multiples habilidades —organizacionales,
tecnolégicas y antropolégicas— y ya no tienen que escalar puestos desde abajo.

Como ya he mencionado, las “docu-soaps” estan hechas con tecnologia
digital nueva, facil de usar y cada vez mas barata. De acuerdo con estos avances
tecnologicos, su produccion es relativamente rapida y aunque promueven nuevos
estandares, también responden de forma consciente a la moda. En cambio, en el
cine documental independiente, el prestigio y el trabajo del director delimitan las
condiciones de financiamiento de nuevos proyectos. Este financiamiento puede
venir de un nimero mdefinido de fuentes, entre ellos fundaciones culturales e
instituciones educativas, companias televisivas comerciales o empresas privadas.
'Todas ellas con intereses culturales, artisticos y politicos ademas de comerciales.
Lin el cine documental independiente, el director tiene ciertas responsabilidades
artisticas, estilisticas y presupuestales hacia el productor, quien obtiene el
financiamiento y es mediador entre el director y los financiadores. El producto

" E1 GOVA es parte del Departamento de Antropologia Social de la Universidad de Manchester, y fue la
primera institucion en toda Europa que ofrecio un curso de maestria en antropologia visual, y en un futuro
cercano abrira un doctorado en la misma disciplina. Son diez estudiantes por ano aproximadamente con
los que cuenta el Centro, éstos aprenden a usar los métodos antropolégicos en el ambito mismo de la video-
produccion. Al final del curso presentan un video hecho por ellos mismos, lo cual supone que han aprendi-
do a elaborar guiones, a filmar v a editar.
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tiene un estilo particular y una creatividad reconocida que lo ubica en el ambito
del cine documental de autor, por asi decirlo.” En lo que respecta a las “docu-
soaps”, el estilo y la calidad son principalmente determinados por una estructura
jerarquica de produccion, en donde el productor y el editor de la serie tienen la
altima palabra. Es comn que los canales compitan por capturar el mayor nu-
mero de televidentes, por lo cual las “docu-soaps” no son la excepcion y se inte-
resan antes que nada, por el éxito comercial que se refleja en un alto indice de
audiencia (ratings).

En el caso de las “docu-soaps” britanicas, debemos mencionar que la
television britanica esta hasta cierto punto controlada por el Estado: los dos ca-
nales mas viejos, BBC 1 y BBC 2, son instituciones paraestatales. Los otros cana-
les trabajan en coordinacién con companias productoras privadas, pero obtienen
la franquicia del gobierno (ver nota 29). El motor de la television britanica fue
por mucho tiempo la educacion y el entretenimiento de calidad; hoy los criterios
estan definidos cada vez mas por el mercado. En esa logica se inscriben las “docu-
soaps”, en donde la inversion de tiempo y dinero es lo que cuenta para su produc-
cion. Esto limita la creatividad del director, ya que no es facil desarrollar un tema
de manera profunda, cautivadora y sencilla. La estructura narrativa tiene que ser
mas o menos convencional y facil de digerir y los actores deben ser buenos y
carismaticos.

Existe otro aspecto de las “docu-soaps™ que es importante sefialar. Como
su apodo lo sugiere, éstas pretenden informar de manera entretenida. Hasta cier-
to punto las “docu-soaps” son como telenovelas para la clase media; proveen
entretenimiento y capital cultural. Sin embargo, no podriamos hablar de una
relacion directa entre clase media y “docu-soaps” por dos razones: primero, por-
que ya no existe una sola clase media bien diferenciada, lo que ha llevado a los
socidlogos a sustituir el término en singular por el de “las nuevas clases medias™.
Segundo, porque hay una sobreposiciéon de las audiencias. A pesar de esto, es
claro que la mayoria de las “docu-soaps” tienen un sustrato clasista de consumo,
en otras palabras, son hechas principalmente para gente con un bagaje
“clasemediero” con el cual califican o exponen, al punto del ridiculo, a los miem-

SR —— o o

% Los institutos académicos del cine muchas veces mantienen un “estilo de casa™ a traves de un régimen
estético. La politica del Instituto para el Cine Cientifico (Institut fiir den Wissenschaftlichen Film, IWF), de
Gaottingen, Alemania, por ejemplo, fij6 por décadas pautas precisas para la produccion de documentales de
estandar cientifico, los cuales tienen mas una estética institucional que individual.

401



—

1 S
f 'gl - o

¥ | | ,|"'F “n maoa o fii e o i | AR e TRy g ey
E 1 H:L__J{__.!Ir—lh) Lt B il aha ol gt T o :"-.jusq'--.. Ve gl

——

bros de otras clases o grupos sociales (tales como los obreros o los nuevos ricos).

Otras de las limitantes de las “docu-soaps’™ son que muchas de ellas tien-
den a reproducir estereotipos sin permitir a los personajes su desarrollo completo
y complejo. En las “docu-soaps™ generalmente se privilegia el hacer reir a la
audiencia a costa de la complejidad del personaje. El entretenimiento parece
mas importante que la informacion, y en vez de tener una representacion
contextualizada con la cual se puede identificar el televidente, lo que se logra es
mantener a la audiencia a una comoda distancia.* Pero como lo senalan Rojek y
Urry (1997: 6-7), la exotizacion y la creacion de distancia social en la industria
contemporanea de la comunicacion, tienen una larga historia basada en los con-
flictos clasistas de la sociedad britanica.

’ara cerrar esta seccion regresemos al asunto de los antropologos que
trabajan en la produccion televisiva de “docu-soaps” en vez de hacerlo en la
academia. Para algunos analistas las “docu-soaps” son una forma de vulgarizar y
mercantilizar la antropologia dado que ofrecen entretenimiento e informacion
baratos sin alcanzar la profundidad del analisis critico. Para ellos, trabajar en este
aénero es renunciar a la calidad. Otros estudiosos, en cambio, ven con mejores
ojos este trabajo y saludan la popularizacion de la antropologia por este medio ya
que, dicen, “lleva un mensaje antropologico a la gente” en vez de limitar este
mensaje a un circulo de especialistas. También los hay quienes afirman que las
“docu-soaps’” no son para nada antropologia.

Al hablar de su trabajo en la television, los egresados del Centro Granada
destacaban que su formacion antropologica se vende muy bien dentro de la in-
dustria televisiva. La mayoria de ellos son jovenes muy conscientes del mercado
en el cual operan, de sus habilidades y de las limitantes institucionales a las que
tienen que enfrentarse. En un congreso celebrado en Manchester en noviembre
1999, estos egresados mostraron un gran interés en diferenciarse de los burocra-
tas de la television, a los que calificaron de ignorantes y monetarizados. Por otra
parte dejaron claro que su autoimagen esta cimentada en una evaluacion positi-
va en donde ellos, los nuevos profesionistas, son portadores de una ética profunda.

[Llamaba la atencion como estos egresados se describian a si mismos tra-
bajando a la vanguardia, haciendo el trabajo real y duro, enfrentandose a la

* Estos puntos surgieron de mi conversacion con la Dra. Anna Grimshaw del GCVA a quien entrevisté en
noviembre de 1999 en Manchester. Agradezco a la Dra. Grimshaw la gentileza de sus comentanos.
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gente cara a cara en la calle, buscando materiales buenos e interesantes, nego-
ciando la filmacion con los sujetos filmados y obteniendo secuencias de imagenes
de primera, que podrian ir directamente a la pantalla. Al mismo tiempo se que-
jaron de las imposiciones del aparato administrativo que censura el material,
deja fuera a la “gente fea”, homogeneiza la estética v el proceso de edicion, y
busca una estructura narrativa estrecha y comercial. Cuando estos jévenes profe-
sionales evaluaron la naturaleza de la relacion entre ellos v los sujetos filmados,
recurrieron a argumentos tales como que ésta se encontraba fuera de la moral
capitalista, ya que ellos entablaban relaciones auténticas, honestas y reciprocas.
Incluso hablaron de la posibilidad de *“hacer ammgos” y de relaciones “cercanas e
intimas” con los sujetos filmados. Cuando éste argumento fue cuestionado por
un miembro de la audiencia, ellos incluso afirmaron que para filmar a la gente se
requiere de confianza y de un mutuo dar y recibir. Hubo alguien, que lleg6 a
alirmar que ¢l no filma s1 no es “amigo™ del personaje central. Acto seguido
califico como el “momento mas intenso de toda la produccion”, aquel en el que
presenta la edicion final al personaje central, su “amigo”.”

Lo que este joven profesional no menciono es que las companias de tele-
vision, previendo problemas legales, hacen a los sujetos [ilmados firmar un con-
trato que les anula sus derechos para reclamar. Esto significa que no pueden
influir en la forma final del producto y en su propia representacion. Las grandes
decisiones sobre la filmacion y edicion no son tampoco tomadas por los directo-
res-camarogralos, nuestros egresados del Centro Granada, sino por los altos eje-
cutivos. En otras palabras, no hay espacio para discutir con los participantes acerca

" Acerca de las relaciones entre cineastas y sujetos y a la amistad entre ellos, MacDougall tiene algunos
comentarios perspicaces: “De manera previsible, una de las experiencias mas desestabilizadoras para el
cineasta, es el encuentro cara a cara después de un periodo de separacion, con la gente que filino para una
pelicula. Esto pasa normalmente tras una racha de edicion intensiva ... Durante el re-encuentro ... muchas
veces se impone la impresion —mas iquietante por ser prohibida— de ver a los sujetos como los fantas-
mas de st mismos... Lo penoso ... es la mversion de que ellos parecen menos reales que sus imagenes cinema-
tograficas ... No pueden saber ... qué importancia han asumido en la imaginacion del cineasta. ... Estos
momentos exponen la locura fundamental de la practica cinematografica documental. Muchos cineastas la
abandonan totalmente. Algunos se mueven rapidamente de una pelicula a otra, poniendo fin a sus relacio-
nes con los sujetos cuando termina la produccion de la pelicula. Algunos pasan mucha pena tratando de
mantener las relaciones establecidas durante la ilmacion o de reestablecerlas sobre una nueva base. A pesar
de que algunas peliculas llevan a amistades de toda la vida, la pelicula misma tiende a impedirlo. Tiene el
potencial de perturbar ... Fijando a los sujetos irrevocablemente en el pasado, la pelicula cercena su libertad
e iwdentidad subsigmentes™ (1998a: 35-36).
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de las sutilezas narrativas o estéticas y, por lo general, no se hacen cambios al
producto final aunque un participante estuviera descontento y quisiera hacerlos.
La pregunta “;te gusta el video?” —hecha por el director-antropologo al “ami-
go-sujeto”— es meramente retérica, pues es sabido que nada se cambiara si no
le gusta.

A manera de conclusion

:Cudles son las lecciones que se pueden extraer de las “docu-soaps”? Primero es
claro que existe un mercado y una demanda popular para programas televisivos
con orientacién antropologica; mercado que crece cada dia con la expansion de
la industria de los medios de comunicacion y particularmente con la prolifera-
cion de canales de television en todo el mundo. Paralelamente hay una diversifi-
cacion de culturas en subculturas, de clases en grupos, ademas del surgimiento
de nuevas formaciones sociales. Esto conlleva la basqueda de nuevas
identidades.

Los canales necesitan llenar su programacion y ganar cuotas de mercado,
los televidentes se vuelven cada vez mas sensibles a los asuntos de la representa-
cion en los medios; quicren comunicarse y conectarse, pasar su mensaje, Conver-
tir o crear solidaridad, buscar fondos y gente, crear recursos, o simplemente “ha-
cer oir su voz” en el aire y marcar su presencia en la esfera publica. Al mismo
tiempo que el acceso a los productos crece, también lo hace la cultura del consu-
mo y las oportunidades aumentan.

Las nuevas clases medias de lo que soliamos llamar el “Primer Mundo”,
se diversifican. Paralelamente hay —en palabras de Lash y Urry (1994)— un
incremento de la “reflexividad estética”. Para dichos autores la reflexividad esté-
tica alude a una mayor sofisticacion en el juicio estético emitido por los consumi-

dores. Asimismo se refiere a la adquisicion de nuevas capacidades para evaluar el
consumo y a una mayor distincion en la acumulacion del capital cultural. Al
diversificarse el consumo, la audiencia demanda mas interaccion y participar de
una forma mas sofisticada. Esto implica que los productores deben experimentar
con formas de consumo mas creativas e innovadoras.

Alguna gente piensa que la television no es el foro ideal para desarrollar
nuevas y mejores formas éticas de relaciones, pero desde mi punto de vista no
todo en este contexto esta perdido. De hecho, ya se han dado casos excepcionales
de “docu-soaps” que abordan, con un espiritu bastante autocritico, la “vieja”
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clase media culta; y también se han producido “docu-soaps™ en las cuales se han
filmado, de una manera mas sensible, a miembros de la clase trabajadora. Con
ello se muestra el potencial que tienen las “docu-soaps” de explorar experiencias
subjetivas complejas, mas alla de representar a los sujetos de forma estereotipada
y clasista.

En el mundo de la television, las relaciones de mercado, como relaciones
de interés, son evidentes tanto para el director como para el filmado; evidencia
ue no se presenta tan clara en el mundo académico escrito. En ¢l, los académi-
cos se llevan siempre la mejor tajada, mientras que en la television, el filmado
puede tener cierta libertad de accién para representarse y participar de una ma-
nera mas directa, aunque como ya he dicho, siempre acotada. Pero esto no evita
que las relaciones entre las partes sean un poco mas equilibradas, en la medida
en que hay mas participacion de parte del sujeto filmado. Como MacDougall y
muchos otros han senalado, “el proyecto antropolégico no debe ser acerca de
una cultura representando a la otra sino acerca de un encuentro creativo™. Lsto,
podria ser una bienvenida fuente de inspiracién para la produccion de medios
indigenas, especialmente para aquellos que tratan de moverse mas alla de lo co-
munal y alcanzar audiencias nacionales e internacionales.

En sintesis, en nuestros dias, el mercado es el contexto para cualquier tipo
de antropologia que se haga, por eso llevar la antropologia a la television no
significa corromperla. La antropologia visual tiene ventajas sobre la antropologia
escrita en tanto que nos puede permitir un avance en la ética y en las politicas de
representacion. Una forma de lograrlo es impulsando las posibilidades
participativas que abren las nuevas tecnologias en el video y la television. Esto
podria crear espacios para relaciones mas transparentes de trabajo entre direc-
tor-antropologo y sujeto-filmado y, desde luego, con los televidentes. El video y la
television tienen el potencial de subsanar algunos de los eternos dilemas existen-
tes en los textos antropologicos, tales como los derechos de representacion y los
grados de participacion y evaluacion. Con la antropologia (tele)visiva existe pues,
la posibilidad de tejer relaciones sociales mas justas y lograr un mejor balance en
el proceso de produccion del conocimiento.
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