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Abstract The paper intends to relate two different fields: audiovisual dis-
courses (on cinema and on television) and the historical discourse as a way of
articulating social imaginaries. It aims, therefore, to make a comparative analysis
of diverse indicial narratives in order to establish their repetitions and variations
concerning the way of recalling and reconstructing memory sights through the
representation of historical facts.
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El titulo de este articulo tiene origen en la problematizacién de concep-
tos tributarios de la historia y de los estudios de cine. Las nociones de
verdad, objetividad y realidad (que atraviesan las teorias sobre los modos
de construccién de la representacion/presentacion del mundo histérico)
son consideradas como fundamentales en el debate académico sobre las
formaciones discursivas constituyentes del imaginario contempordneo y
el estatuto de las imdgenes.

El establecimiento de las fronteras entre los hechos y la ficcion vie-
ne ocupando, desde hace algtin tiempo, el campo de estudios de lo au-
diovisual. En este articulo, proponemos pensar esa cuestion a partir de
un desplazamiento: buscar, en las producciones audiovisuales, los 1imi-
tes entre lo que llamaremos de “referencialidad” y aquello que, por otro
lado, se denomina “ficcionalidad” en el interior de tales producciones,
prestando especial atencién a narrativas contempordneas presentes en
peliculas de ficcién, documentales y/o reportajes que aborden tema-
ticas semejantes. Al llevar a cabo este propésito, asumimos de forma
radical la no disyuncién entre hecho y fantasia y, de forma mas amplia,
entre realidad y fabulacién. Verdad y realidad suelen andar juntas en
los discursos que toman la representacién objetiva y fiel del mundo
histérico como su modo de operacién, en oposiciéon a aquellos teni-
dos como discursos ficcionales. Por medio de los andlisis, buscaremos
problematizar las dicotomias cominmente atribuidas a los discursos
de los medios de comunicacién y destacar un espacio propicio para la
circulacién de géneros hibridos, susceptibles de ser resignificados por
los espectadores.

Eista tematica se sitiia en el debate sobre formatos audiovisuales cada
vez mds convergentes en términos tecnoldgicos, estéticos, éticos y narra-
tivos, en los que las formas factuales y las formas ficcionales componen,
en el cine y en la televisién, un modo diferente de reconstituir la historia
reciente de los diversos grupos sociales representados en los medios. De
entre las posibilidades analiticas que se ofrecen al trabajo, buscaremos
apuntar de qué manera, en los discursos audiovisuales contempordneos,
se inserta un cierto modo de inscripcién de lo “real” en las narrativas,

estableciendo un contrato de lectura en base a la referencialidad y en

ANO 10 VOL.10 N.28 P.71-86 MAL/AGO. 2013

fi

—
%}
o

D




74 HISTORIA E NARRATIVAS AUDIOVISUAIS: DE FATO E DE FICQAO

a

o
—

la naturalizacién de sus artificios. El tema propuesto, por lo tanto, trata
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de estos discursos con el fin de establecer un estudio comparativo entre
ellos, apuntando sus puntos de contacto y alejamiento, y las especifici-
dades de cada uno. Las aproximaciones y distanciamientos de las narra-
tivas cinematogrificas y televisivas son, de ese modo, el locus en el que
intentaremos demostrar la hipétesis de que los discursos audiovisuales
contempordneos se constituyen a partir de hibridismos entre elementos
factuales y ficcionales y, atin mds, a partir de una reafirmacién de la po-
sibilidad de representacion fiel de la realidad histérica o, por el contrario,
de la problematizacion de esa posibilidad.

En los dltimos afios, la proliferacién de tecnologias digitales en la cap-
tacion, edicién, produccion y difusién de imédgenes trajo nuevos elemen-
tos al ya tradicional debate sobre los limites entre peliculas documentales
y peliculas de ficcion. La division entre discursos que, supuestamente,
afirman su autenticidad al establecer estrategias narrativas y, consecuen-
temente, la articulacién de efectos de sentido fundados en la supuesta re-
presentacion de los hechos —como se fuera posible tener acceso directo
y no mediado a ellos— vy, por otro lado, aquellos discursos que asumen su
cardcter provisional y la premisa de que toda representacion ya es, en si
misma, la construccién de una verdad representada, ha acompartiado los
andlisis sobre la produccién audiovisual. Bajo el nombre de “real” —sus
riesgos, desafios, limites, retornos, eclosiones o implosiones— han sido
articulados discursos que asumen, como fundamento, lo que llamamos
de referencialidad, o sea, elementos histéricos tomados de forma objeti-
va para componer los relatos sobre los hechos, al contrario de lo que es
supuesto en los discursos ficcionales, en que modos de fabulacién son
utilizados en la composicion de sus narrativas.

En el campo de los estudios de lenguaje, estos discursos se refieren
a aquellos que tienen el referente como foco, o sea, aquello a lo que el
enunciado remite, y no a las funciones de enunciador o coenunciador,
o a las interacciones entre ellos establecidas. Los discursos referenciales,
como el periodismo, se construyen apoyados en la creencia de la pre-
tendida objetividad, neutralidad e imparcialidad de sus relatos. Al bus-
car presentar los hechos de modo impersonal y directo, hacen discursos
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opacos, pues ocultan los modos de construccién de su enunciacién me-
diante estrategias de distanciamiento; presentacién de informaciones y
elementos de contexto; y objetivacion de la narrativa por medio del uso
de datos y descripciones. Se trata de un discurso predominantemente
denotativo, aunque, de acuerdo con Barthes, aunque los relatos factua-
les tengan como efecto de sentido la simulacién de lo real por medio de
una “ilusion referencial”, o sea: al final lo que se encuentra no es lo real,
pero si su evocacion. El contraste establecido por Barthes entre ciencia y
literatura es revelador respecto a esta relacion:
Sin embargo, atin echando mano de todos los atributos que pueden ha-
cer el discurso cientifico estético, estamos forzados a admitir, junto con
Barthes, que ese ‘bello” discurso cientifico hace referencia, se construye a
partir de algo que estd fuera de él y de lo que ya es tributario. No es ese,

en cambio, el caso de la literatura, que no necesita rendir cuentas, no

estd sujeta a las vicisitudes del mundo histérico, ya que crea un mundo
auténomo”. (FREIRE, 2012:43).

Una de las posibilidades de abordaje de esa temdtica es propuesta
por Bakhtin al estudiar la cuestién de la “polémica” presente en todo
discurso, movimiento que se coloca en el acto de envio de un “yo” a un
“tu”, atravesados por la orientacién de tal habla al referente o a la palabra
ajena. Bakhtin (2003) clasifica los tipos de discurso en tres: “Primer tipo,
la palabra orientada exclusivamente a su referente; segundo, la palabra
objetificada o la palabra de una persona representada, es decir, las diver-
sas variaciones del discurso citado; por tltimo, la palabra a dos voces o
bivocal a orientaciones diversas” (GRILLO y VELOSO, 2007:237), de
manera que en su forma mds intensiva el discurso del “otro” influencia
activamente el discurso del autor, reflejandose en él, de ahi su efecto
polifénico.

En el campo del discurso (cf. BAKHTIN, 2003), pues, en cuanto a
la posibilidad de establecimiento de un origen, no habria un comienzo
y un final, pero si un entremedio, lugar de desdoblamientos incesantes,
espacio este permanentemente actualizado por el lector y que puede ser

extendido al periodismo a partir de contribuciones de la historia: “La rea-
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lidad mds esencial es la mds escondida, y no se sitiia ni en la ausencia del
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discurso, ni en lo explicito de este, sino en el entremedio de su latencia,
necesitando, por lo tanto, de una escucha o lectura particular a fin del
revelar a si misma” (DOSSE, 1993: 336). De la necesidad de construir
narrativas representativas de nuestras subjetividades y pertenecimientos,
sin embargo, deriva este deseo de verdad (autenticidad, legitimidad, fide-
lidad) que vemos, muchas veces, presente en la produccién audiovisual.
A ese respecto, una interesante paradoja se explicita: los relatos factuales,
al tiempo que se pretenden objetivos y exentos, realizan todo el tiempo
un trabajo de resignificacién de los hechos en narrativas, desplegdndose
en una doble capa de mediaciones. En lugar del acceso a la verdad y a la
representacion de la realidad, es un proceso de discontinuidades que se
inscribe en tales relatos.

De entre los discursos referenciales —aquellos en que los hechos
histéricos se colocan como materia prima con el objetivo de la cons-
truccién de una verdad objetiva—, podemos incluir algunas formas de
produccién presentes en el periodismo y en el documental, como si al
instituir la posibilidad de reproduccién de la realidad, su dimensién
imaginativa estuviera ausente. Actualmente, vale observar la expan-
sion de géneros audiovisuales fundados sobre viejos y nuevos realismos
(especialmente en la television y en Internet), en los que cada vez mis,
se busca, encontrar el “grado cero” (para tomar prestada otra expresion
de Barthes al tratar del “efecto de real”) de inscripcién de la realidad.
Es asi como las cdmaras de seguridad, los videos caseros, los registros
aficionados y transmisiones en directo proliferan en las pantallas, rea-
sumiendo una perspectiva naturalista (y a veces ingenua) en cuanto
a los modos de construccién de la representacion y escondiendo, asf,
una de las premisas bésicas de las peliculas documentales que podria
ser extendida —jpor qué no?— a los reportajes periodisticos: la posi-
bilidad de ofrecer un “tratamiento creativo” a los elementos concretos
que constituyen su narrativa, en vez de buscar ofrecer evidencias no
mediadas de la realidad.

En un libro publicado en 1997, juntamente con Jean Planchais, en la
época jefe de redaccion del periédico Le Monde, sintomdticamente in-
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titulado Les médias et I’ histoire, Marc Ferro hace una constatacién que,
de cierta forma, ilustra un tipo de relacién que mantenemos con las iméd-
genes llamadas referenciales y con aquellas que, no siendo referenciales,
estdn llenas de pretendidos contenidos histéricos. Antes, sin embargo,
partamos de una constatacién algo obvia, pero cuya esencia no debe ser
ignorada, pues es la propia premisa para el desarrollo de este articulo:

aun siguiendo a Ferro,

para el sentido comtn la historia se ocupa ‘de aquello que ocurrid’, es
el conocimiento del pasado. Su discurso para en el tiempo presente y
se convierte en ‘actualidad’. Los hechos del presente corresponden a los
periodistas, los socidlogos. El periodista ‘hace’ la historia, participa en los
acontecimientos y, consecuentemente, contribuye a la historia. (FERRO

y PLANCHAIS, 1997:15).

A su vez, esa constatacién va al encuentro de otra, esta vez de un in-
glés, Sir John Seeley, catedritico de Historia en Cambridge, que decfa:
“La historia es la politica pasada: la politica es la historia presente” (apud
BURKE, 1992:10).

Volvamos a la constatacién de Ferro a la que nos referiamos arriba.
Segtin €I,

hasta los afios 60 el desprecio de las élites por la televisién se acercaba al
mismo desprecio que alimentaban con relacién al cine hasta la Segunda
Guerra Mundial, cuando solo las actualités (o noticias) interesaban, o
sea, su aspecto documental. De cierta forma, es lo que ocurria con la te-
levisién hasta la época mencionada, cuando esas mismas élites dirigfan su
atencién a los telediarios. Es decir, durante mucho tiempo las imagenes
en movimiento, fuesen transmitidas por el cine o por la televisién, mere-
cfan consideracion de las audiencias bien pensantes si reproducian —se-
gtn ellas— datos del mundo histérico; si estaban ancladas en ese mun-
do histérico y establecian con él aquel mimetismo que, supuestamente,
conseguian en los origenes del cinematégrafo y que, durante décadas, se
crey6 que podrian continuar estableciendo. Es como si se produjera un
retorno a aquel artista “escrupulosamente honesto”, de que hablaba Ran-
ciere, un artista que no hace trampas, que no puede hacer trampas, una
vez que solo “registra”. (RANCIERE, 2001:8).
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Pero Ranciere dice eso afiadiendo que “ese registro no es ya esa re-
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produccién de las cosas idéntica a aquella en la que Baudelaire veia la
negacién de la invencién artistica. El automatismo cinematografico re-
suelve la disputa entre la técnica y el arte cambiando el propio estatuto
de lo ‘real”. ;Y cémo se modifica ese estatuto de lo real? La mirada atras
del visor de la cdmara no registra el objeto de su mirada tal como se
encuentra en el mundo histérico, tal como llega a su retina y se fija en
ella durante algunas décimas de segundo. Para incautarlo con la ayuda
de ese instrumento tan especial debe hacer elecciones y esas elecciones
jamds son inocentes, desprovistas de algunas intenciones. Atin cuando
manifiestamente busca ser neutral, estas elecciones obedecen a su sub-
jetividad, a sus impulsos momentdneos, a su eventual fascinacién o re-
pulsa por aquello que mira. Asi, este arte de calcar el mundo histérico
ya estd, como decia Ranciere, cambiando el propio “estatuto de lo real”.
(RANCIERE, 2001:8).

Asi, tanto el documental como el periodismo televisivo, el gran repor-
taje o, para resumir, la pelicula de no ficcion de manera general, jamds
pueden ser considerados como portadores de “objetividad” y, mucho me-
nos, de “verdad”. Todos son constructos, artefactos fabricados por las ma-
nos y por los ojos de aquellos que empuiiaron el instrumento de registro
llamado “cdmara cinematogréfica” o “videografica”.

Mis alld del sesgo ontoldgico que subyace a cualquier proceso de re-
gistro del mundo histérico a través de las imdgenes animadas, aquellos
que son creados especificamente para el medio de comunicacién que es
la televisién, merecen que nos detengamos rdpidamente en uno de esos
procesos. Vamos a referirnos a los programas de cufio periodistico que,
tomando prestadas las caracteristicas que conforman los reportajes que
ilustran las noticias transmitidas en los telediarios, engendran hechos
que son plantados en el mundo histérico para hacerse noticias. No esta-
mos remitiéndonos a los reality shows, en todas sus tantas variables, sino
a las influencias que dejan en los reportajes televisivos.

Tomemos como ejemplo un hecho histérico como la creacién del Par-
que Indigena de Xingu (antes denominado Parque Nacional de Xingu)
por los hermanos Villas Boas, en 1961. Sobre este evento fue realizada
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recientemente una pelicula de ficcién titulada, precisamente, simple-
mente, Xingu (Cao Hamburger, 2012)*. Pero, el afo de su cincuente-
nario (2011), la Red Globo de Televisién realizé una serie de reportajes,
presentados en el programa semanal Fantdstico, sobre los cuales trata-
mos a continuacion.

La serie televisiva®, denominada Expedi¢do Xingu y exhibida los do-
mingos entre el 21 de agosto y el 24 de septiembre de 2011, conté con el
liderazgo y la participacién de un periodista (Rodrigo Alvarez), ademds
de ocho universitarios (de la mismo franja de edad que los hermanos
Orlando, Claudio y Leonardo tenian en la época de la expedicion). Sus
participantes fueron seleccionados entre mds de quinientos inscritos y
rehicieron el trayecto de la Barra do Gargas, en Mato Grosso, siguiendo
por la Serra do Roncador hasta llegar al Parque Nacional del Xingu y
a la tribu de los Kamaiurds, usando ropa “de época” (de la expedicion
de los hermanos Villas Boas, que tuvo inicio en 1943) y vivenciando “la
rutina de los indigenas: las mujeres convivieron con las indigenas e hi-
cieron las artesanias, mientras los hombres aprendieron la lucha tipica
“huka huka”, conforme nota de divulgacién oficial de la serie. En una
declaracién de Alvarez, en el Gltimo episodio, afirmé que “el estilo de vi-
da no cambié en nada desde el tiempo en que los hermanos Villas Boas
llegaron aqui: las mujeres cuidan de las plantaciones y los hombres de la

”5

cazay la construccién™. La reiteracién de la posibilidad de repeticién de

la expedicién histérica y de la poca intervencion en el espacio del parque
contrasta con aquella presentada en la pelicula de Cao Hamburger. En
el texto de divulgacién del programa, leemos que:

La serie de seis episodios estd intercalada de fotos, documentos y videos de
ese importante episodio de la historia de Brasil. Y para dar atin més reali-
dad a esta aventura, Rodrigo y los universitarios usaron ropa como las uti-

* Sitio oficial de la pelicula disponible en: <http:/www.xinguofilme.com.br/>.

* Episodios completos disponibles en: <http:/fantastico.globo.com/Jornalismo/FANT/0, JOR447-15607,00.
html/>. Galeria de fotos disponible en: <http://fantastico.globo.com/Jornalismo/Fantastico/1,,GF87497-7762,00.
html>. Acceso en: 7/10/2012.

> Disponible en: <http:/fantastico.globo.com/Jornalismo/FANT/0,, MUL1670473-15607-447,00.html>. La noti-
cia de divulgacién del nuevo cuadro se titula “Expedi¢do Xingu: jovens universitirios embarcam em aventura he-
roica”. Acceso: 07/10/2012.
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lizada en la época de la expedicidn, cargaron mochilas y alimentos como

d

arroz, pagoca salada (carne seca con harina de maiz), calabaza, frijoles y

pescado, cuando estaban cerca de rios. Todo para reproducir al maximo
lo que estaba disponible en la época de los hermanos Villas Boas®.

Entre uno y otro (y hasta el presente), diversos reportajes, como aquel
exhibido por el telediario nocturno de la Red Bandeirantes (Jornal da
Band, 20/4/2012)7, trataron de contflictos por la disputa de tierras en di-
ferentes regiones del pais, especialmente en el sur de estado de Bahia,
en donde terratenientes e indigenas son presentados como oponentes en
disputa, los primeros como victimas, los segundos mostrados como inva-
sores®. Justamente en el espacio de la interaccién, cuando los conflictos
deberian ser negociados, es cuando la tensién se exaspera, pues no sa-
bemos qué hacer con el otro cuando “invade” nuestro espacio préximo
—como cuando los indigenas exigen derechos de ciudadania, comercio,
territorio, ser reconocidos como “brasilefios”, en el contraste entre iden-
tidad y alteridad. Integrantes que somos de un pais colonizado y, en el
caso brasilefio, supuestamente abierto a las diferencias étnicas y raciales,
nos preguntamos entonces cudl serfa nuestro otro —y tal vez el indigena
sea, aun, el otro extremo para nosotros, por su modo de vida, cultura,
valores, religién, organizacion social y por no desear, aparentemente, el
desarrollo econémico, estando a nuestros ojos en un lugar simbélico es-
tabilizado en el tiempo.

El aspecto reality show de esa aventura teleperiodistica-indianajonesca
contraria in totum las consideraciones de Ferro cuando afirma que “los
hechos del presente corresponden a los periodistas” y que estos ‘escriben
la historia inmediata” (FERRO, 1997:15-23). Pero el “hecho” en cues-

¢ Disponible en: <http://fantastico.globo.com/Jornalismo/FANT/0,, MUL1670473-15607-447,00.html>. Acceso
en: 7/10/2012.

"Imdgenes del reportaje disponibles en: <http://www.youtube.com/watch?v=jarUHauwugk>. Acceso: 7/10/2012.
% La cuestion indigena en los medios no se restringe a la television, siendo también frecuente en los periédicos o en
las revistas semanales. Se realizaron diversos reportajes en 2012 relativos, sobre todo, a la demarcacién de tierras en
Brasil, en las que los indios son, generalmente, retratados como los otros, distantes y barbaros. Ver a titulo de ejem-
plo, el reportaje publicado en la Folha Online sobre la liberacién del trecho de la Estrada de Ferro Carajés, llevada
a cabo por la empresa Vale, que, segtin el periédico Folha de S. Paulo habia sido bloqueada por indigenas de las co-
munidades guajajara e awa-guaja como protesta contra las resoluciones relativas al juicio de la Terra Indigena Ra-
posa Serra do Sol (“Indios desocupam um trecho da Estrada de Ferro Carajds”, 5/10/2012).
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tién no existia y nada tiene de “histérico”. Fue creado para las cdmaras
de television para ser transmitido por ellas. Se trata, mds bien, de aquello
que, en los tiempos de 1962, cuando la television todavia estaba en pafia-
les, Daniel Boorstin llamé de “pseudoevento” (1992). En su libro Image.
A guide to pseudo-events in America, ese autor afirma que “la realidad
pasé a tener como competidor a sus propias representaciones”’, y sugiere
que, mediando nuestra relacién con el mundo histérico, existe un im-
presionante conjunto de falsos acontecimientos creados por los medios,
a los que llama justamente de “pseudoeventos”. Boorstin llega incluso a
afirmar que “siempre que un pseudoevento disputa la atencién del pu-
blico con un evento espontineo en el mismo campo, el pseudoevento
tiende a dominar. Lo que ocurre en la televisién va a ocultar lo que estd
fuera de ella”. Su definicién de lo que viene a ser un “pseudoevento” es
enunciada asi: “[...] es un acontecimiento que posee las siguientes carac-
teristicas [y cita cuatro caracteristicas, pero vamos a referirnos aqui s6lo
ala primera]: [...] no es un acontecimiento espontdneo, sino que aparece
porque fue planeado, plantado o instigado por alguien” (BOORSTIN,
1992:10-11).

En la pelicula Xingu, sin embargo, estamos delante de una creacién
de imdgenes que, para citar a Ranciere, “no son, de entrada, las manifes-
taciones de las propiedades de unos ciertos medios de comunicacion téc-
nicos, son operaciones: relaciones entre un todo y las partes, entre una
visibilidad y una potencia de significacién y de afecto que le es asociado,
entre esperas y aquello que viene a llenarlas” (RANCIERE, 2003:11). A
diferencia de la serie, estas imdgenes establecen, al poner en relacién un
“mismo” y un “otro”, puntos nodales a partir de los cuales distinguirlas
de aquellas que remiten s6lo a si mismas (como en los reportajes cita-
dos), volviéndose de hecho para el Otro que buscan representar.

Dentro de ese escenario, y contrastando con él, se puede elaborar la
cuestion de los modos de construccion de la representacion —especial-
mente de sujetos tradicionalmente de ellos excluidos (sea en términos
de produccién, recepcién o interpretacién)— a partir de algunas anota-
ciones sobre la pelicula, en la que los discursos (o sus vestigios) sobre los

indigenas se construyen, inicialmente, a partir de la representacién de
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un otro diverso, distante. En relacién a esa narrativa, por lo tanto, vemos

d

surgir un otro no representable —como en los reportajes de television y
en el extrafiamiento a la época, reconstruido en la pelicula —y que, a lo
largo de la trama, oscila entre ausencia y presencia, invisibilidad y visi-
bilidad. En términos de posiciones discursivas, podemos afirmar que el
otro, cualquiera que sea él —y de modo intenso los indigenas inscritos
en la pelicula— marca desdoblamientos que van de los no dichos (cor-
tados en el discurso) a la inclusién consentida para, finalmente, asumir
un lugar de protagonismo, posicién siempre incémoda que apunta a mo-

mentos de afirmacién y adhesién identitarias:

La imagen de la pelicula no se opone a la de la teledifusién como la
alteridad a la identidad. La teledifusién también tiene su otro: la represen-
tacion efectiva del escenario. Y el cine también reproduce una represen-
tacion efectuada de cara a una cdmara. Simplemente, cuando hablamos
de las imdgenes [de Xingu], no es de esa relacién de lo que estamos ha-
blando: no se trata de la relacién entre aquello que ocurrié en otro lugar
y lo que acontecié ante nuestros o0jos, sino de operaciones que engendran
la naturaleza artistica de aquello que vemos. La imagen designa asi dos
cosas diferentes. Existe la relacion simple que produce la semejanza de
un original: no necesariamente su copia fiel, sino simplemente aquello
que es suficiente para tomar su lugar. Y existe el juego de operaciones que

produce aquello que llamamos de artes: o sea, precisamente una altera-
cién de la semejanza. (RANCIERE, 2003:14).

En Xingu, notamos un desplazamiento que retira al “indigena” de
la invisibilidad, colocdndolo en el diapasén del exotismo (como es co-
mun en reportajes de noticiarios tradicionales, a ejemplo de reciente
programa Globo Repdérter, del 8/6/2012) o de la condescendencia (como
presentado en la ya referida serie de reportajes “Expedicién Xingt”, ex-
hibida en el Fantdstico) para, al final, asumirlo como otro extremo, pero
con una identidad propia, movimiento ensayado desde la primera visita
del director al parque:

La idea era conocer el lugar, las personas, las costumbres, y saber el punto
de vista de los indigenas sobre los blancos y los propios Villas Boas. |...]
Las aldeas se integran al paisaje con armonia, a la vez que delimitan y
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destacan la presencia humana. [...] Entiendo la dimensién de lo que nos
estamos proponiendo hacer. Nuestra pelicula no es sélo sobre aquellos
individuos que cambiaron el destino de Brasil, sino sobre el encuentro de
civilizaciones. La nuestra y la otra. La otra, llamada primitiva, se muestra
sofisticada. Una sociedad organizada con rigidos c6digos de ética, con la
educacion de sus individuos como mayor valor. Y que vive en armonia

con su medio. (HAMBURGER, 2008).

Nos parece que la pelicula toca tangencialmente la distincion, esta-
blecida por Ranciere, entre un “otro distante” (que no molesta, mientras
permanece asi) y un “otro préximo” (que empieza a molestarnos precisa-
mente por hacerse mds presente y semejante a nosotros). En la cuestion
indigena, percibimos que la idea de preservacién —presupuesta en los
programas periodisticos— es arménica con esa tentativa de mantener
a los indios distantes, sea para intentar “comprender” su cultura o para
“civilizarlos™

La “tolerancia” liberal permite el Otro folclérico, privado de su substan-
cia (como la multiplicidad de “comidas étnicas” en una megalépolis con-
tempordnea), pero denuncia a cualquiera Otro “real” por su “fundamen-
talismo”, dado que el nicleo de la Alteridad estd en la regulacién de su
gozo: el “Otro real” es por definicién “patriarcal”, “violento”, jamds es el

otro de la sabidurfa etérea y de las costumbres encantadoras. (JAMESON
y ZIZEK, 2003:157, traduccién nuestra).

En el programa Globo Repdrter, asi como en la serie del Fantdstico, el
periodista es quien nos muestra un mundo distante, supuestamente ais-
lado y jamds filmado, para presentarnos su modo de vida y costumbres.
Sin operar en el diapasén del prejuicio (que muchas veces es manifies-
to en reportajes de telediarios tradicionales), son estereotipos —aunque
recubiertos por la interferencia del argot politicamente correcto al tratar
del tema— que vemos desfilar en los colores, musicas, comidas y tradi-
ciones presentadas. El reportero se expone a los indigenas sin dejarse
envolver por ellos, sin estar de hecho alld, pero, al contrario, atribuyén-
doles el lugar de secundarios en la escena, reforzando la escisién entre
nosotros, blancos urbanos, y ellos, indigenas aislados. La serie del Fan-
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tdstico, anterior a ese programa, introduce elementos de reality show en
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forma de reportaje periodistico, reafirmando hibridismos narrativos, pe-
ro, asi como en el Globo Repdrter, generando efectos de sentido propios
de la television y opuestos a aquellos percibidos tanto en Xingu, como en
el documental Serras da desordem (Andrea Tonacci, 2006), importante
contrapunto cuando tratamos de esa temitica.

Por mds paradéjico que eso pueda parecer, la estrategia de construc-
cién de un hecho a partir de la forma de estar en el mundo de ese otro
que, en este caso, son los indigenas —estrategia que, como vimos, pide
prestadas caracteristicas a los reality shows—, no tiene nada de nuevo. En
realidad, su origen es casi tan antiguo como el de la propia pelicula et-
nogrifica y, en sintonia con la clasificacién —la primera realizada sobre
ese “género documental”— de André Leroi-Gourhan, corresponderia a
la segunda de las tres categorias por €l concebidas ya en 1948: “El docu-
mental ptblico o ‘pelicula de exotismo’, que es una forma de pelicula de
viajes”. En este tipo de pelicula, era comin —e incluso una regla— que
los exploradores, viajeros, aventureros etc., se relacionaran con los au-
téctonos de los parajes visitados y posaran para el objetivo. El contraste
entre el yo y el Otro saltaba a los ojos y confirmaba para el espectador
la superioridad de ese “yo” en relacion a ese “otro”, distante, salvaje, tan
diferente del “yo” civilizado, vestido.

Fisa estrategia estd en el origen de los grandes reportajes y, atin, en
los reportajes tout court. En estos el periodista participa, bucea, cami-
na en el bosque, intenta tirar con un arco y una flecha... Es decir, por
contraste, se hace, durante algtin tiempo, el otro exdtico, en tanto que
distanciado de su hdbitat e inmerso en aquél de ese otro, normalmente
distante, pero ahora tan préximo en razén tnica y exclusivamente de la
copresencia en los mismos espacios y tiempos, pero infinitamente, radi-
calmente distante en la forma de ocupar y actuar en ese escenario que
construyo para si mismo.

Xingu, la pelicula, trata de una cuestién que permanece oscura y de
compleja tematizacién en los medios de comunicacién (en sus discur-
sos corrientes), la presencia indigena en Brasil. La contradiccion se en-

cuentra justamente en el hecho de que, asumiendo esa hipétesis, el otro
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distante y radical serfa, justamente, aquello que tenemos mds préximo,
mds local, mds aut6ctono, mds tradicional, mds propio (al menos desde
el punto de vista de un supuesto imaginario fundador), que es justa-
mente la cultura indigena. En ese sentido, el “otro distante” y el “otro
préximo” se encuentran: se trata de una cuestién de posiciones de sujeto
o, justamente, de un momento de tensién en que el otro “distante” deja
de ser “domesticado” (acomodado en su lugar) y se hace un otro “extre-
mo” (poniéndose fuera del lugar en el que deberia estar). Pensemos en
la proposicién de Hall (2000: 75), acerca de identidades desalojadas de
tiempos, lugares, historias y tradiciones especificas, identidades que pa-
recen “flotar libremente” en el contexto de una vida social globalizada
en sus estilos, con participacién activa de los sistemas comunicacionales
interligados y de las imdgenes de los medios de comunicacién. De ese
modo, podemos afirmar que el “otro” opera de modo relacional con el
“mismo”; molesta justamente cuando se hace mds semejante a este. La
cuestién de los estigmas sociales, por ejemplo, apunta a ese aspecto: los
estigmas, a diferencia de los prejuicios, se refieren al otro que se hace
préximo cuando, por contra, deberia permanecer “en su lugar”, no en-
contrando espacio en los discursos circulantes.

En su escena final, Xingu nos pone frente a frente con el otro anun-
ciado, en la pelicula, como aislado e inaccesible: vemos de cerca a un
hombre indigena de una tribu en una época atin no encontrada, que nos
mira de frente de modo altivo, desafiador, como si instaurara su radicali-
dad en tanto que Otro no domesticado. A la vez, sin embargo, la pelicula
problematiza ese encuentro y posibilita que vislumbremos, el tiempo fu-
turo de la narrativa filmica que es nuestro tiempo presente, los procesos
de dominacién de ahi decurrentes. Al contrario de grupos tenidos como
minorias sociales (negros, mujeres), el indigena nunca podrd hacerse
un “blanco”, uno de nosotros —ni siquiera por medio de las tentativas
de “aculturaciéon” o, al contrario, de preservacién de su “autenticidad”.
Al pensar la problemadtica del “otro préximo” y del “otro distante” y sus
visibilidades por medio de la observacién del indigena brasilefio hoy, lo
que pretendemos abordar es la cuestion de las identidades y los modos de

construccién de su representacion, evocando otros discursos.
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