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El presente cuaderno sobre la cuesti—n de las apariencias raciales es producto de los 

seminarios multi-situados que congregan a un equipo de investigadores en Francia, 

Colombia y MŽxico, que trabajan a largo plazo (2008-2011) en una l—gica pluridisciplinaria 

y a partir de distintos campos de investigaci—n. El objetivo es comprender c—mo un origen 

considerado ÒcomœnÓ (la trata, la esclavitud) es re-significado de forma diferente, segœn los 

espacios y las temporalidades nacionales y regionales. Se interroga as’, a partir de estudios 

de caso localizados: la genealog’a planetaria de relaciones sociales discriminantes y de 

representaciones racializantes; las reivindicaciones de una Òciudadan’a ŽtnicaÓ nacional y 

transnacional; la circulaci—n mundial de signos culturales afroamericanos. 

!

 Este documento tambiŽn hace parte de la serie de los cuadernos de trabajo del 

Programa Internacional de Investigaci—n AFRODESC, ÒAfrodescendientes y esclavitud: 

dominaci—n, identificaci—n y herencias en las AmŽricasÓ (http://www.ird.fr/afrodesc/) Las 

actividades de AFRODESC se llevan a cabo en colaboraci—n estrecha con el Programa 

europeo de investigaci—n EURESCL ÒSlave Trade, Slavery, Abolitions and their Legacies 

in European Histories and IdentitiesÓ, (www.eurescl.eu). 
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Desde el cŽlebre ensayo de Frantz Fanon Piel negra, m‡scara blanca, hasta el recuento de 

la historia cultural del blackface en los Estados Unidos del libro de W.T. Lhamon Jr.; 

pasando por el itinerario de sur a norte en territorio estadounidense de un joven ÒnegroÓ, 

trama de la novela El hombre invisible de Ralph Ellison; hasta el relato autobiogr‡fico de 

John Howard Griffin, Black Like Me, en el que un periodista y escritor blanco de Texas 

narra su experiencia Òde ser negroÓ en el Sur de Estados Unidos, emerge como tem‡tica 

central la cuesti—n de las Òapariencias racialesÓ, de su gesti—n individual y colectiva, o de su 

puesta en escena en el espacio pœblico. Esta cuesti—n atraviesa de distinta manera los 

Òcuadros nacionalesÓ y sus estereotipos en raz—n de diferentes orientaciones pol’ticas, y es 

igualmente, uno de los principales puntos de discusi—n y/o de desacuerdo entre las 

diferentes tradiciones de investigaci—n (historia cultural, sociolog’a de los medios; 

antropolog’a visual, antropolog’a social de las relaciones Žtnicas). A su vez, los medios 

audiovisuales han jugado un papel por dem‡s relevante en la construcci—n de estos cuadros 

y han incidido directamente en la difusi—n y discusi—n de diversas propuestas relativas a la 

imagen y el papel que los afrodescendientes han incorporado de s’ mismos y hacia el 

mundo exterior.  

Es en este sentido que los medios visuales definen un espacio donde se expresan y 

se pueden discutir las cuestiones de representaci—n y representatividad, de discriminaci—n y 

determinismo racial, en las que subyace la invisibilidad/ visibilidad, la inclusi—n/ exclusi—n, 

la memoria y el olvido; y que nos remite a mœltiples debates y problem‡ticas. 

El presente cuaderno integra, cuatro de las cinco presentaciones del seminario 

hom—nimo (septiembre 2009) dirigidas a crear una reflexi—n sobre la cuesti—n de las 

apariencias raciales tanto en el dominio y la gesti—n de las impresiones como en la 

producci—n de im‡genes mediatizadas, a partir de tres contextos distintos: Francia, MŽxico y 

Brasil; y a su vez, desde varios enfoques acadŽmicos. Asimismo, y con el fin enriquecer y 

ampliar la reflexi—n se abordan otras formas de alteridad adem‡s de la afrodescendiente. Nos 

interesa discutir en torno de los procesos de construcci—n de los estereotipos y 

representaciones y de lo que Žstos nos dicen sobre la sociedad que las est‡n produciendo; 

sobre las distintas maneras en las que se juega con las apariencias y roles; sobre la capacidad 
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de los individuos para adaptarse a las situaciones sociales; pero tambiŽn sobre las 

herramientas anal’ticas utilizadas y sobre los usos acadŽmicos de las fuentes visuales y las 

implicaciones metodol—gicas de las mismas. Si bien la complejidad y amplitud del tema no se 

agota en estas cuestiones, los textos aqu’ contenidos identifican problemas y plantean 

elementos del debate acadŽmico que nos permiten pensar la cuesti—n de las apariencias 

raciales, sus usos e impacto social.  

!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
!
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En el presente texto proponemos la discusi—n acerca de c—mo se elabor— una imagen de Òlo 

negroÓ en los medios de comunicaci—n mexicanos y cubanos, de finales del siglo XIX a 

1950, y sus significados en ambos contextos. Las dos fuentes decisivas que utilizamos para 

este an‡lisis fueron: el teatro bufo cubano, en el que se representaron los tipos populares 

que m‡s adelante ser’an llevados a otros medios, como la radio, y el cine mexicano de 

aquellos a–os. En Žste œltimo y de una manera singular, directores y elencos se apropiaron 

de las producciones culturales de la Gran Antilla Ðmœsica, coreograf’as, escenograf’as y 

vestuarios- que pusieron Žnfasis en Òlo negroÓ y Òlo mulatoÓ. Del cine mexicano 

hablaremos de las producciones de aquellas dŽcadas e incluso mencionaremos algunos 

filmes producidos entre 1960 y 1970. Aunque de distinto abordaje metodol—gico, ambas 

fuentes se tocan en las herramientas escŽnicas, los tipos populares y los estereotipos. Como 

no es posible transmitir los filmes y, por supuesto, mucho menos las representaciones 

teatrales, el lector encontrar‡ un tanto descriptivo el material, s—lo as’ podemos plantear con  

m‡s detalle esta problem‡tica. 

 
<(2%0/6))&4(K!
 
En el teatro bufo, obras como: Los Cheverones (JosŽ Barreiro, 1890), Don CentŽn 

(An—nimo, 1896), Los Hijos de Thal’a (Benjam’n S‡nchez, 1896), La casita criolla 

(Federico Villoch, 1912), La isla de las cotorras (Federico Villoch, 1923), y en la radio: El 

derecho de nacer de FŽlix B. Caignet, tomaron como vuelta de tuerca en el desarrollo de la 

trama, las relaciones raciales. En ellas, como se ver‡ a continuaci—n, no s—lo aparecen 

negros y negras, y mulatos y mulatas, sino otros tantos personajes extranjeros -espa–oles, 

jud’os, chinos- que hacen posible el contraste (la lengua, la profesi—n u oficio, los 

vestuarios). En general, son negros o mulatos quienes retratan a los individuos 

                                                      
� Lo que aqu’ presentamos son fragmentos del libro: Mulatas y negros cubanos en la escena mexicana, 

1920-1950, MŽxico, INAH, 2010. 
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representativos de la vida social insular. Ya en la radio, en programas como El derecho de 

nacer y La tremenda corte, estos mismos personajes har‡n lo propio en otro soporte. 

Aunque en tŽrminos de dise–o del personaje resultan parecidos y en algunos casos hasta 

idŽnticos.  

 

 

L'%')P0!/'!($)'%!WX$)$%&$*!T4:'Y,!BCGBZ!

 

Por otro lado, nos interesa apuntar que en MŽxico, a diferencia de las representaciones 

visuales anteriores al siglo XIX, por ejemplo, en la pintura de castas y sus derivados, Òlo 

negroÓ no hab’a sido mirado de manera particular  sino hasta que el cine mexicano se 

apropi— de las representaciones cubanas. Dos filmes, Angelitos negros (Joselito Rodr’guez, 

1948) y El derecho de nacer (Tito Davison, 1948), tuvieron un Žxito considerable en las 

taquillas. Ambos fueron reproducidos en posteriores ocasiones y con nuevos elencos. El 
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derecho de nacer lleva incluso tres emisiones ya en su formato como telenovela, 

producidas todas por la empresa Televisa, por no hablar de las producciones en Venezuela, 

Brasil y Colombia. Pel’culas como Konga Roja (Alejandro Galindo, 1943), La reina del 

tr—pico (Raœl de Anda, 1945), Calabacitas tiernas (Gilberto Mart’nez Solares, 1948), 

Aventurera (Alberto Gout, 1948), Una estrella y dos estrellados (1959), nos permiten 

ahondar en las estrategias escŽnicas que se utilizaron para sugerir la presencia de Òlo negroÓ 

e incluso Òlo mulatoÓ en el celuloide. Otros filmes como Negro es mi color (Tito Davison, 

1950), Rosas blancas para mi hermana negra (Abel Salazar, 1970), Mam‡ Dolores (Tito 

Davison, 1970), El derecho de los pobres (RenŽ Cardona, 1973), Vidita negra (Rogelio A. 

Gonz‡lez, 1971), Poder negro, Una mujer honesta, Lo negro es bello (Juli‡n Soler, 1973), 

que tuvieron m‡s influencia del Hollywood negro como lo llama Donald Boogle (2006: 

24), mostraron tambiŽn las dificultades provocadas por la presencia de personajes negros. 

En casi todos estos filmes se pretendi— plantear la eficacia de la tolerancia en una sociedad 

plurirracial. Todo esto es interesante tambiŽn como fen—meno de medios de comunicaci—n y 

es aqu’ donde entramos a la discusi—n en tŽrminos raciales e ideol—gicos.  

 

BK!['$2%0!7!2'(*&0('*!%$)&$+'*!

Interpretar  la coyuntura ha sido un privilegio del teatro popular en diferentes latitudes. El 

teatro bufo cubano fue, desde 1870 a 1930, un medio para identificar las tensiones raciales 

derivadas de las ideas independentistas y la experiencia de la primera repœblica. En las 

primeras dŽcadas, las agrupaciones teatrales fueron no s—lo censuradas sino perseguidas en 

m‡s de una ocasi—n, lo que provoc— que se retiraran o exiliaran hacia territorios 

continentales cercanos, como MŽxico, Venezuela, Colombia y los Estados Unidos. Sin 

embargo, desde la dŽcada de 1890 una relativa calma les permiti— asentarse en La Habana y 

echar ra’ces.  

La larga tradici—n de teatro popular en la metr—poli cubana s—lo se vio trastocada 

con la entrada de nuevos medios de comunicaci—n, como la radio y el cine, que modific— 

tanto la composici—n de su pœblico como los espacios teatrales en s’ mismos al tener que 

adecuarlos como salas para la proyecci—n de filmes. Proceso, por cierto, compartido con el 

resto de LatinoamŽrica.  
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Uno de los atributos m‡s poderosos del teatro bufo fue la conformaci—n de un 

conjunto de tipos populares que devinieron en uno de los cimientos estratŽgicos de la 

cultura cubana contempor‡nea. El amplio cat‡logo de figuras que transitaron de los 

argumentos a la tramoya puede ser un term—metro de la mentalidad con la que se percibi— 

al ÒotroÓ racial o al ÒotroÓ extranjero. Blancos, mulatos y negros; espa–oles, chinos, 

norteamericanos y jud’os, fueron los protagonistas de historias diversas, de alegor’as 

adscritas al territorio del drama y la comedia. La capacidad de adaptaci—n de estos 

personajes a las circunstancias de la vida cotidiana retratadas en las tablas fue una de las 

mayores virtudes de este tipo de teatro y una de las razones de su perdurabilidad. Estos 

tipos populares pod’an formar parte del argumento o simplemente aparecer en sketches 

breves, musicales muchos de ellos. En ocasiones estos nœmeros especiales pon’an en boca 

del pœblico l’ricas y tonadas que se popularizaban hasta ser entonadas en las casas y las 

calles. Algunos de estos actores y cantantes incursionaron en los primeros tiempos de la 

radio y, por ende, en los cambios del ‡mbito popular al establishment o el pre star system 

cubano, por as’ decirlo.  

 En el teatro bufo, se encontr— un espacio para hablar de la vida social de la Gran 

Antilla, para retratar Òlo propioÓ, segœn sus historiadores. Esta experiencia teatral tuvo una 

suerte de antecedente en las representaciones de negros de Francisco Covarrubias, en las 

primeras dŽcadas del siglo XIX. De hecho, a Covarrubias se le considera el precursor de 

este gŽnero teatral en la isla. Desde 1838, se conocen sus actuaciones, segœn Robre–o, 

como ÒÕactor genŽricoÕ, pues lo mismo cultivaba cualquier modalidad del teatro espa–ol, 

que, gran observador, interpretaba tipos populares como los borrachos callejeros (llamados 

masca-vidrios)Ó (Robre–o: 1961: 18).1 Alejo Carpentier se refiri— a Covarrubias como Òel 

caricato habaneroÓ. Haciendo una breve semblanza de este personaje, Carpentier le 

atribuy— la paternidad del teatro bufo cubano, destacando la fusi—n que hizo de los gŽneros 

peninsulares y las creaciones culturales en la Gran Antilla, tanto las musicales como las 

narrativas. Fue Covarrubias, segœn Carpentier, quien intercambi— a los Òmajos y chisteros, 

catalanes, gallegas, payos, gitanas, moros y mendigosÓ del teatro ligero espa–ol, por tipos 

                                                      
1 TambiŽn çlvaro L—pez, en el estudio complementario al texto Teatro Alhambra. Antolog’a, selecci—n, 
pr—logo y notas de Eduardo Robre–o, La Habana, Editorial Letras Cubanas, 1979, realiza una semblanza del 
teatro popular, similar a la hecha anteriormente por Eduardo Robre–o. 
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populares de la isla, estableciendo la relaci—n con los moldes teatrales espa–oles 

(Carpentier, 1971: 177)   

Una de las caracter’sticas m‡s destacadas del teatro bufo fue la de haber propiciado 

la invenci—n de tipos populares, como eran llamados, cuya vigencia se mantuvo hasta el 

quehacer teatral de las primeras dŽcadas del siglo XX. Estos fueron el negrito, la mulata y 

el gallego. Carpentier describi— tambiŽn las aportaciones de otro creador de teatro bufo 

cubano, BartolomŽ Crespo y Borb—n, quien en 1864 llev— a la escena un sainete titulado 

Debajo del tamarindo. En Žste, a decir de Carpentier, los personajes del teatro popular 

espa–ol habr’an desaparecido por completo. Ocupando su lugar mulatos, negros, 

campesinos, chinos y Òun timbalero mexicano.Ó (Ibid.: 180)  

El negro y el espa–ol fueron dos de los primeros tipos que se exploraron en la 

escena popular cubana. Al haber asimilado las influencias tanto de los bufos madrile–os, 

promovidos por el espa–ol Francisco Arder’us, desde 1864, como de los minstrels 

estadounidenses, de la misma Žpoca, el espect‡culo popular cubano fue refinando sus 

recursos escŽnicos.2 Los coros en parodia que ridiculizaban hechos concretos, aportados 

por el bufo madrile–o, y las representaciones que en los minstrels se hicieran de los negros, 

Òal pintar su rostro y ofrecer su versi—n del negro domesticadoÓ, fueron una influencia 

determinante en las representaciones bufas cubanas. El minstrel, por cierto, fue el primer 

gŽnero teatral popular norteamericano. Para los a–os veinte del siglo XX, Žste fue 

considerado como ÒgŽnero nacionalÓ en Estados Unidos. Los actores se pintaban los rostros 

de negro y crearon estereotipos como el dandy urbano, ÒZip CoonÓ, y el esclavo p’caro de 

las plantaciones, ÒJim CrowÓ. El comediante inglŽs Charles Mattews incorpor— la mœsica 

afroamericana en sketches de sus obras, desde 1822 (Moore, 1997: 41-45).  

Crist—bal D’az Ayala y Rine Leal mencionan el paso por Cuba de las compa–’as de 

minstrels norteamericanos entre 1860 y 1865, con motivo de la Guerra de Secesi—n en 

Estados Unidos (D’az, 1981: 63; Leal, 1982: 23-24) D’az Ayala hace breve referencia al 

paso por La Habana de la compa–’a de minstrels norteamericanos de Campbell, Christie y 

Webb (D’az Ayala, op. cit.) Leal se–ala que fue debido a esta presencia que se conserv— en 

La Habana el calificativo de Òespect‡culos minstrŽlicosÓ. Menciona el caso de una 

compa–’a  Òbufo-minstrelÓ cubana, primera referencia a un grupo teatral de negros en 

                                                      
2Hay que aclarar que el gŽnero bufo se origin— en el continente europeo.  
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Cuba, que debut— el 21 de julio de 1868 en el Teatro Variedades de La Habana, con las 

obras Don Juan Tenorio y Los dos compadres o Verdugo y sepulturero; as’ como el 

surgimiento de otra compa–’a, de la que no da m‡s datos, el 1¼ de agosto del mismo a–o 

(Leal, op. cit.: 23).  

Los negros catedr‡ticos de Francisco Fern‡ndez, que debutaron por primera vez el 

1¼ de junio de 1868 en la capital cubana, es un ejemplo de esta adaptaci—n (ibid.: 23-24). 

Segœn reconstruye Rine Leal, los bufos ridiculizaron tanto al inmigrante espa–ol como a los 

negros libres. En este sentido, el juego de los tipos populares fue el de confrontar a estos 

personajes Ðlos tipos- como el de Òlos unosÓ frente a Òlos otrosÓ. Esto constituy— una 

alternativa para diferenciar a Òlo espa–olÓ de su opuesto, Òlo negroÓ. Da como referencia la 

apropiaci—n popular que se hiciera de la guaracha El negro bueno, composici—n de 

Francisco ValdŽs Ram’rez, introducida por los bufos el 17 de junio de 1867, y mantenida 

en la Òmitolog’a de arrabalÓ, aœn durante el posterior exilio de las compa–’as bufas. Con 

esta guaracha se integr— el negrito Candela al repertorio de tipos cubanos: 

Aqu’ ha llegado Candela 
Negrito de rompe y raja, 
Que con el cuchillo vuela, 
Y corta con la navaja [...] 
 
Donde se planta Candela 
No hay negra que se resista; 
Y si algœn rival la cela 
Al momento vende lista, 
Candela no se rebaja 
A ningœn negro valiente; 
En sacando la navaja, 
No hay nadie que se presente (ibid.: 17-18).3 

 
Candela fue s—lo uno de los personajes que mantuvieron el ‡nimo del pœblico hacia 

los bufos, hasta 1880. El comportamiento de Candela, a quien no se le resist’a negra alguna 

ni se rebajaba ante ningœn rival, ser’a un molde para otros negros que aparecieron en el 

repertorio bufo.  

El teatro bufo padeci— la censura y la persecuci—n. Por ejemplo, el 1 de enero de 

1869, el popular actor Jacinto ValdŽs, al interpretar la guaracha ÒEl negro buenoÓ grit— una 

ovaci—n para Carlos Manuel de CŽspedes, reciŽn nombrado Presidente de la Repœblica de 

                                                      
3 Quiz‡s de ah’ venga el dicho popular: Òechar candelaÓ. 
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Cuba en Armas. Tras este suceso ValdŽs fue despedido y exiliado, y los bufos se vieron 

censurados gradualmente, en particular a travŽs de la prensa.  

Otro acontecimiento que ejemplifica esta problem‡tica sucedi— el 22 de enero de 

1869 Ðfecha clave de la Guerra de los Diez A–os- cuando la compa–’a conocida como 

Caricatos present— en el Circo Teatro Villanueva de La Habana, entre otras variedades, la 

pieza titulada Perro huevero aunque le quemen el hocico, que hac’a burla al general 

Domingo Dulce y Garay, quien ejerc’a por segunda ocasi—n el cargo de gobernador de la 

isla. Valga aclarar que Perro huevero hab’a sido estrenada desde el 26 de agosto de 1868, y 

publicada el mismo a–o Òsin que las autoridades y la censura descubrieran las ÔocultasÕ 

intenciones del autorÓ.  

La noche del estreno, en enero de 1869, se colocaron banderas de los Estados 

Unidos y cubanas en el edificio, y el pœblico se visti— con los colores azul, rojo y blanco, 

convirtiendo la representaci—n Òen un abierto desaf’o al poder colonialÓ. Con ello comenz— 

el evento conocido como ÒLos sucesos del VillanuevaÓ y que marca el ÒantesÓ y ÒdespuŽsÓ 

del quehacer teatral bufo. En principio, los versos de una guaracha incluidos en dicha obra, 

transcritos por Rine Leal, y que hablan de la manigua cubana, han sido interpretados como 

ÒrevolucionariosÓ. En una de las escenas el actor JosŽ Sigarroa, en el papel del personaje 

Mat’as, expres— una frase alusiva al grito de Yara: ÒNo tiene vergŸenza ni buena ni regular 

ni mala quien no diga conmigo: ÁViva la tierra que produce ca–a!Ó. Al grito se unieron los 

coros del pœblico que grit— vivas a CŽspedes y a Cuba libre, y mueras a Espa–a. Dentro del 

teatro se gener— un dram‡tico altercado en el que se confundieron las ovaciones del pœblico 

y los tiros de los militares, siendo muchas las v’ctimas. Tras este contratiempo las 

representaciones de las compa–’as de teatro bufo quedaron suspendidas y sus integrantes se 

exiliaron en MŽxico, Repœblica Dominicana y Venezuela, hasta que se firm— la Paz de 

Zanj—n, en 1878, y los teatreros reiniciaron sus actividades en la isla, dos a–os despuŽs 

(Leal, ibid.: 59-63; Robre–o, op. cit.: 24-27).4  

Sin embargo, antes de este exilio el gŽnero bufo ya se habr’a constituido en el teatro 

popular por excelencia. A sus representaciones acud’an familias enteras de espa–oles y 

                                                      
4 A este acontecimiento se le conoce como Òlos sucesos del (Circo de) VillanuevaÓ. As’ lo nombra Leal quien 
realiza una esplŽndida reconstrucci—n en su texto; y Robre–o, quien cita tambiŽn la frase alusiva al Grito de 
Yara transcrita aqu’ con algunas variaciones poco importantes. La Paz de Zanj—n se estableci— cuando los 
independentistas cubanos capitularon frente al ejŽrcito espa–ol y con ello se puso fin a la Guerra de los Diez 
A–os (1868-1878).   
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cubanos de todos los sectores. En esta primera etapa se consolid— el gusto por las 

recreaciones de la vida cotidiana. La escena ÒamulatadaÓ que lo origin—, es una respuesta en 

la que Leal encuentra una supuesta Òsensibilidad vern‡culaÓ. A su vez, entreactos, la 

mœsica que se tocaba y los coros comenzaron a proliferar. Fue en estas representaciones en 

donde los acordes primeros de la famosa rumba y la contradanza habanera se escucharon 

con benepl‡cito y aceptaci—n pœblica; Žstas redundar’an en el danz—n (Leal, op.- cit.: 31-

32). La alegor’a pol’tica tendr’a tambiŽn una considerable aceptaci—n, insertada en las 

parodias de zarzuelas espa–olas famosas y de —peras como ser’an las de Verdi, Rossini y 

Donizetti. Mediante los tipos populares, las alusiones pol’ticas del momento y los sketches 

musicales, se confeccion— la mezcla que ser’a este gŽnero popular.  

TambiŽn en esta etapa la guaracha se consolid— como el gŽnero musical de 

entreactos. Es importante destacarlo, pues es en la representaci—n de las tonadas, Òque eran 

tan contagiosas que el pœblico las tarareaba como parte de su vida cotidianaÓ, en la que 

aparecen los primeros asomos de lo que ser‡ el perfil estilizado de las mulatas y rumberas: 

los vestidos con olanes, que dejaban ver partes del cuerpo al desnudo, los pa–uelos o 

tocados en la cabeza, el comportamiento coqueto, los movimientos er—ticos en los bailes. 

Por medio de las guarachas se divulg— el repertorio de tipos teatrales: Òmulatas de fuego y 

azœcar, desafiantes negros, dichosos guajiros, chinos de Cant—n, rumbas del Manglar, 

–‡–igos en su famb‡, frutas y comidas criollas, vividores y beatas, ninfas trigue–as y ni–as 

encantadoras, todo visto y comentado con excelente humor y picard’aÓ (Leal, op. cit. 20). 5 

Leal sugiere que la referencia a Òlo localÓ que encierra este gŽnero, qued— enfatizada por el 

nœmero de tipos y de s’mbolos independentistas que integraron los bufos al retorno de sus 

exilios. 

Durante la dŽcada de los a–os ochenta del siglo XIX y hasta la guerra de 

independencia, se inaugur— la que ser‡ conocida como la segunda temporada de bufos o los 

bufos de Salas, por llamarse Miguel Salas el empresario que revitaliz— el gŽnero, a partir de 

1879. La Compa–’a de Bufos de Salas realiz— representaciones durante el exilio antes 

aludido. Segœn Robre–o, ser’an estos bufos quienes introducir’an el danz—n a MŽxico, 

reciŽn creado por Miguel Fa’lde en Matanzas (Robre–o, 1961: 26-27).  

 
                                                      
5 Los indicios acerca de las guarachas callejeras, la adopci—n del tŽrmino Òmitolog’a del arrabalÓ y la 
clasificaci—n de los tipos populares Leal la retoma de Carpentier en La mœsica en Cuba, op. cit., p. 181. 
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A lo largo de los a–os que abarcan esta segunda temporada surgen personalidades 

importantes que transitaron por los escenarios teatrales, hasta las primeras dŽcadas del siglo 

XX: empresarios como Arqu’medes Pous y Regino L—pez; escritores como Federico 

Villoch y Gustavo Robre–o; mœsicos como Jorge Anckermann y Eliseo Grenet; actores 

como el mismo Regino L—pez y los hermanos Robre–o y actrices como Rita Montaner, Luz 
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Gil, Elo’sa Tr’as. M‡s adelante estos mismos actores y mœsicos ser’an contratados por las 

empresas radiof—nicas o se trasladar’an al extranjero para trabajar en el cine y en los centros 

nocturnos, hecho que tuvo que ver en parte con la decadencia del gŽnero en el Teatro 

Alhambra, que mencionamos a continuaci—n (D’az Ayala, op. cit.: 96-100).  

Entre los diez teatros m‡s famosos de La Habana, llama la atenci—n la historia del 

Teatro Alhambra por dos razones: la primera, por haber adoptado al gŽnero bufo como base 

del teatro de variedades que ah’ se gest—. La segunda, por haberse inventado un nuevo 

gŽnero que ser‡ conocido como el ÒalhambrescoÓ y en el que se pretend’a que, a diferencia 

de los cuadros costumbristas propios del teatro bufo, la acci—n de la puesta en escena 

estuviera centrada en la improvisaci—n de los actores. Eduardo Robre–o, en su pr—logo al 

texto Teatro Alhambra. Antolog’a, argumenta que, Òlos rectores de este espect‡culo, que 

irrump’a en la escena criolla el primer a–o del actual siglo, propon’anse hacer un gŽnero 

que recogiese, al igual que el bufo, los tipos y costumbres de nuestra sociedad; aunque a 

diferencia de Žste, en que la sobreactuaci—n era su principal caracter’stica, los que salieran a 

la escena alhambresca lo har’an, teniendo la naturalidad como su principal armaÓ (Robre–o, 

1979: 9). Si bien con los tipos populares, en los bufos, se hab’a iniciado la tradici—n del 

teatro popular, no ser‡ sino hasta la aparici—n del gŽnero alhambresco, en 1891 y que tiene 

su auge de 1900 a 1935, que se da una etapa ininterrumpida de representaciones. Es 

entonces cuando los tipos populares en el teatro sintetizaron el dise–o de sus disfraces; esto 

se extendi— de tal manera que fueron adoptados por otras industrias culturales como la radio 

y el cine.  

En el Teatro Alhambra se presentaron obras como Los Cheverones, Don CentŽn, 

Los Hijos de Thal’a, La casita criolla y La isla de las cotorras, que acogieron a los 

estereotipos del gŽnero bufo. Cuenta Eduardo Robre–o que, hacia 1908, el actor 

Arqu’medes Pous har’a sus presentaciones en los intermedios de las tandas junto con 

alguna actriz secundaria, que har’a la caracterizaci—n de una mulata, intercambiando 

di‡logos con frases populares que terminaban en una rumba. Las actuaciones de Pous le 

dieron un Žxito considerable al Alhambra (Robre–o, 1961: 38). Los negros, gallegos y 

mulatas, aparecieron en escena con un contenido cualitativamente distinto. Se 

diversificaron los estereotipos en un mosaico nuevo en el que el negro no ser’a œnicamente, 

como lo fuera en tiempos pasados, la alegor’a a la raza esclavizada, sino que, tomando 
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como par‡metro la abolici—n de la esclavitud, aparecer‡ formando parte de un discurso que 

cuestionaba la discriminaci—n racial y ofrec’a arquetipos que ir’an mostrando Òlo buenoÓ y 

Òlo maloÓ de Òlo negroÓ. As’ se representaron al negro o la negra, viejos y sabios, que 

alud’an a su ascendencia africana en la bœsqueda de verdades morales, el negro fuerte y 

bonach—n, y el negro vividor que ser’a considerado como una Òlacra socialÓ.  

En el caso del gallego, personaje simpl—n, sucedi— algo parecido. Se ampli— el 

horizonte de Òlo espa–olÓ y se rescataron otros tipos. As’ encontramos al gallego, al 

asturiano, al catal‡n y al andaluz, destacando de entre la generalidad de Òlo espa–olÓ, 

criterio que se consolid— a lo largo de las tres primeras dŽcadas del siglo XX. En Don 

CentŽn se observan ambos, al negro y a este mosaico espa–ol, que veremos en una revisi—n 

de textos m‡s adelante.  

La mulata no se quedar‡ atr‡s. Si bien la esencia mestiza de la cultura cubana tuvo 

su primer discurso en la representaci—n de Òlo mulatoÓ, ser‡ en los a–os posteriores a la 

independencia cuando se consolid— no s—lo la imagen de la mezcla racial sino la 

representaci—n de los or’genes negros, ex—ticos y subterr‡neos, en un cuerpo mestizo que 

revelar‡ el erotismo subyacente en la Òmujer cubanaÓ. La mulata ser‡ la mujer recatada que 

esconde bajo su mirada una energ’a er—tica, y la mujer coqueta, alegre y desparpajada, 

liberada sexualmente. La obra Los Hijos de Thal’a o bufos de fin de siglo, representada por 

la compa–’a del Alhambra en 1896, que veremos tambiŽn a continuaci—n, es un buen espejo 

de esto. Con las mulatas y el derroche de frases alusivas a la sexualidad, el Alhambra 

inaugur— una Žpoca que ser‡ conocida como Òteatro para hombresÓ, por ser Žstos quienes 

frecuentaban este teatro Òsubido de tonoÓ. Otros tipos har‡n su incursi—n en la escena 

cubana, aunque su presencia cualitativa no tuvo la fuerza como la que tuvieron los hasta 

aqu’ descritos, como fue el caso particular de los chinos.  En las obras de teatro bufo se 

muestra constantemente Òlo propioÓ frente a Òlo ajenoÓ.  
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Una nueva s’ntesis de Òlo cubanoÓ fue propagada a travŽs del cine mexicano, nutriendo de 

diversas maneras a la cultura popular. El uso de las producciones culturales de la Gran 

Antilla, en su posibilidad de recursos escŽnicos, fue recurrente en la industria 
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cinematogr‡fica en MŽxico. Es notoria la presencia de personajes, cantos y bailes cubanos. 

En argumentos diversos del cine nacional, sketches breves o argumentos completos, las 

mulatas y los negros fueron un recurso repetido.  

La apreciaci—n de este fen—meno suscit— la siguiente reflexi—n: la forma en la que 

un discurso introspectivo, como es el de la identidad nacional, se traduce en un producto 

visual, en una imagen.6 ƒsta se inserta en un discurso extranjero Ðel mexicano-, 

posibilitando el planteamiento de una problem‡tica a la que no es f‡cil aludir con las 

propias construcciones discursivas.7 M‡s aœn, esa imagen mantiene su propia identidad 

extranjera Ðla cubana, en este caso- v’a la representaci—n estereot’pica.  

En el nacionalismo mexicano, de 1920 a 1950, se fueron perfilando las definiciones 

de un deber ser del mexicano, sintetizadas en los estereotipos culturales. La perspectiva de 

unicidad que confieren los discursos relativos al mestizaje, como son los estereotipos 

culturales, ser‡ promovida, aceptada, difundida, comercializada e interpretada en los 

espacios ofrecidos por ciertos escenarios culturales, como ser‡n los medios de 

comunicaci—n. Imposiciones apropiadas por distintos sectores, elites o subalternos, estos 

estereotipos fueron traducidos en representaciones visuales.8 La industria cinematogr‡fica 

posibilit— su difusi—n. La cultura popular contempor‡nea en MŽxico se nutri— as’ de una 

proyecci—n continua de representaciones f’lmicas que tuvieron determinados impactos 

(Tu–—n, 1986: 28; Garc’a Canclini, 1989: 61). El uso de los estereotipos cubanos del negro 

y la mulata en este escenario cultural plantea, en principio, un camino de an‡lisis que puede 

ser entendido desde la perspectiva del encuentro de dos nacionalismos (Gruzinski, 1994: 

211). 

Los negros y las mulatas, rumberas y bongoseros, en el cine mexicano y en otros 

productos visuales, como la gr‡fica comercial, en MŽxico, son im‡genes que han 

                                                      
6 Una interesante definici—n para el uso de la imagen como materia de an‡lisis hist—rico la da Serge Grusinski (1994:14). 
7 Para ahondar en la intenci—n con la que se utiliza la imagen que conlleva una interpretaci—n vid Michel Foucault, quien 
interpret— la trasgresi—n que implica el uso de la misma a travŽs del ejemplar an‡lisis que hace del lenguaje en ÒLas 
MeninasÓ de Vel‡zquez, (1998:13-25). Mircea Eliade hab’a propuesto, en 1952, que Òlas im‡genes son multivalentes por 
su propia estructura. Si el esp’ritu se vale de las im‡genes para aprehender la realidad de las cosas, es precisamente porque 
esta realidad se manifiesta de un modo contradictorio, y por consiguiente, no puede expresarse en conceptosÓ(1994:  15).   
8 Ricardo PŽrez Montfort ahonda en este fen—meno interpretativo que son los estereotipos culturales en 
AmŽrica Latina. ƒl mismo aplica el tŽrmino imposici—n. Advierte que, Òen la construcci—n del fen—meno 
estereot’pico se ha apelado a tres vertientes originarias: Òlo negroÓ, Òlo indioÓ o Òlo hispanoÓ. ƒstas se han 
combinado para formar las  categor’as de Òlo mestizoÓ o Òlo criolloÓ, que forman parte sustancial en la 
representaci—n de Òlo latinoamericanoÓ, en general y de Òlo caribe–oÓ, en lo particular.Ó, ÒLo ÒnegroÓ en la 
formaci—n del estereotipo jarocho durante los siglos XIX y XXÓ (1996: 129) 
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mantenido sus propiedades estŽticas, y que podr’an ser identificadas con las mismas del 

nacionalismo cubano. Hay que ver las composiciones de los anuncios en peri—dicos y 

revistas, los carteles de cine y las car‡tulas de los discos. La adscripci—n de los estereotipos 

de los negros y las mulatas cubanos a la industria cinematogr‡fica mexicana, plante— la 

posibilidad de una asimilaci—n cultural.  
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El an‡lisis iconogr‡fico del cine que a continuaci—n realizamos pretende la apreciaci—n de 

estas im‡genes desplazadas del escenario cubano, en donde sus mensajes tuvieron que ver 

con la invenci—n de una iconograf’a cultural nacional, y su asimilaci—n al contexto cultural 

mexicano. Este proceso sin embargo, no ata–e s—lo a MŽxico. Los mecanismos de 

recepci—n pœblica de los medios de comunicaci—n estimularon el desplazamiento de estos 
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estereotipos culturales a otros sitios del mundo.9 El discurso de los estereotipos aludidos, 

los negros y las mulatas, articulado al lenguaje f’lmico en realidad adquiere muchas caras. 

Si la modernizaci—n aplic— un discurso democratizador de los bienes sociales, en toda 

AmŽrica Latina, la cultura se asoci— a este esquema. Esto implicar’a que la importaci—n de 

discursos relativos a Òlo extranjeroÓ, y su difusi—n masiva, diera la apariencia de la 

inserci—n cosmopolita de MŽxico, en particular, a una cultura ÒuniversalÓ.10 

 La asimilaci—n de los estereotipos del negro y la mulata cubanos, como recursos 

escŽnicos en el cine mexicano de los a–os cuarenta y cincuenta, posibilit— el desarrollo de 

la  tem‡tica de Òlo tropicalÓ y Òlo ex—ticoÓ, manteniendo el sentido de extranjer’a de estos 

personajes. Dos son las pel’culas a las que haremos menci—n en este inciso: La reina del 

tr—pico de Raœl de Anda (1945) y Angelitos negros de Joselito Rodr’guez (1948). La 

elecci—n tiene que ver, entre otras razones, con que consideramos que las historias 

presentan como trama central la idea de desentra–ar una ra’z tropical, mulata o negra, en 

sus casos, que se supone oculta en el comportamiento de sus personajes, misma que se lleva 

en la sangre y que aflora en circunstancias cat‡rticas. Otros filmes permiten a su vez seguir 

el hilo conductor de la representaci—n estereot’pica de los personajes. No son las œnicas 

pel’culas de aquella Žpoca en las que se expusieron los temas mencionados. La 

representaci—n de Òlo tropicalÓ, inserta en la vida urbana, fue recurrente, sobre todo en 

argumentos en los que se develaron los destinos tr‡gicos de la vida nocturna capitalina.  

 Al inicio del trabajo hablamos de las creaciones de teatro bufo en las que los 

personajes de los negros y las mulatas aparecieron como parte medular del discurso 

dram‡tico. Comentamos tambiŽn lo que se presenta como una multiplicaci—n de los 

estereotipos, mencionando as’ la invenci—n de una mulata noble y tierna, y aquella que 

posee un misterioso encanto tropical, due–a de Òlo ex—ticoÓ; un negro sabio y de regia 

conducta Žtica, y aquel desparpajado y ligero, que con una palmada revela el ritmo secular 

que, dir’an los cubanos, subyace en la entra–a nacional. Los mecanismos de expresi—n 

popular que desarroll— este gŽnero y en el que pueden ubicarse s’mbolos destacados en la 

                                                      
9 Desde la dŽcada de los treinta, ya aparec’a Òla mulata brasile–aÓ en la industria cinematogr‡fica de 
Hollywood. Acerca del estereotipo de la mulata en Brasil, vŽase Natasha Pravaz,  2001.  
10VŽase Garc’a Canclini, 1989; Carlos Bonfil y Carlos Monsiv‡is, 1994;   Aurelio de los Reyes, Cine y 
sociedad en MŽxico, 1896-1930, Vivir de sue–os, 1996. 
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conformaci—n de las nociones de identidad, pasaron del solar y el teatro de revista, a la 

radio y de ah’ al sŽptimo arte.11 

Mœsicos, cantantes, actores y actrices, bailarines y bailarinas, directores y 

empresarios, que comenzaron sus carreras art’sticas en este medio activo y de amplia 

difusi—n que fue el teatro popular en aquellos a–os, al igual que en otros pa’ses, guardaron 

una estrecha relaci—n con ritmos o personificaciones cuya apreciaci—n est‡ vigente aœn  hoy 

en d’a. La alusi—n a la tem‡tica de los comportamientos humanos y circunstancias 

ÒnaturalesÓ de la vida en el tr—pico, fue abordada tambiŽn en cintas como A la orilla de un 

palmar (1937), Huapango (1937), All‡ en el tr—pico (1940) y Konga Roia (1943), entre 

otras. 

                                                      
11Aurelio de los Reyes se–ala al respecto que, Òla dependencia entre teatro y cine es explicable: ambos 
espect‡culos se dirigen al mismo pœblico. Antes que el cine mexicano se desarroll— el teatro fr’volo, hijo de la 
zarzuela espa–ola, hermano del teatro criollo sudamericano o del teatro bufo cubano, particularmente durante 
la revoluci—n [...] Suele ser dif’cil precisar d—nde empieza el teatro o d—nde termina el cine; escenarios, 
cantantes, comparsas musicales, orquestas son los mismos [...]Ó en Panorama del cine mexicano. De 1930 a 
1950, con un ep’logo (II parte) (1995: 52-5). Aunque en este trabajo no se describe el contenido f’lmico de las 
pel’culas cubanas de la Žpoca silente y las de los primeros a–os de sonoridad (1920-1930), ya que no hemos 
tenido acceso a ellas, algunos de los t’tulos son muy sugerentes: ÒEstampas HabanerasÓ, ÒAlma GuajiraÓ, 
ÒMam‡ ZenobiaÓ, ÒLa Perla del MarÓ, etcŽtera. Primer Anuario Cinematogr‡fico y Radial Cubano, La 
Habana, 1940-41. 
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 El cine mexicano de los a–os 1930 a 1950, acogi— a las mulatas y a los negros como 

personajes que adquirieron una considerable popularidad. Se aprecia su tr‡nsito por los 

escenarios cinematogr‡ficos en argumentos, canciones, ritmos, hasta en la creaci—n del 

conocido  Òcine de las rumberas.Ó Este œltimo dio cabida a ambos tipos populares. Tras este 

fen—meno de asimilaci—n cultural, la industria cinematogr‡fica en MŽxico se desbord— en la 

construcci—n de personajes con los que se aludi— al tr—pico y que si bien describieron 

aspectos del mestizaje, no dejan de ser, a ojos del espectador, referencias a Òlo ajenoÓ. 
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 La distancia cultural entre la urbe y el campo mexicanos fue, en La reina del 

tr—pico, el planteamiento propicio para explorar las paradojas de una naci—n socialmente 

heterogŽnea. No ser‡n indios y mestizos quienes se encuentren en esta cinta, sino el 

mestizaje particular de la costa de sotavento veracruzana y el ÒMŽxico modernoÓ.12 Mar’a 

Antonia (Mar’a Antonieta Pons), el personaje central, es una mujer de alma mulata. Siendo 

ni–a queda huŽrfana y es recogida por un par de viejos nobles que son respetados y 

queridos por los de su comunidad en El Naranjal, Veracruz. Espera el regreso del hijo de 

Žstos, quien hab’a marchado a la capital a estudiar leyes y a quien estaba decidida a 

entregar su amor. Esteban (Carlos L—pez Moctezuma) vuelve pero no para quedarse; el 

impacto de la vida urbana, sus Žxitos como abogado tramposo y el encanto de la frivolidad 

citadina habr’an de cambiarlo. Mira con ojos de extranjero las festividades primaverales de 

la tierra de sus padres.  

 La bienvenida a Esteban coincide con una escena festiva en la que reluce el 

fandango, como un cuadro que alude a lo Òt’picamente mexicanoÓ. Por un lado est‡n 

AndrŽs Huesca y su grupo Veracruzano entonando La Bamba y por el otro, con la c‡mara 

que rodea un tablado levantado con paredes de palma, vemos al grupo de baile folkl—rico de 

Federico Ruiz. En los versos entonados por los soneros se menciona a los cubanos, 

resultando un espacio musical por medio del cual hacer alusi—n al contacto entre la isla y la 

costa veracruzana: 

[...] Una ni–a en un baile carne vend’a 
Yo no he visto en los bailes 
Yo no he visto en los bailes carnicer’a 
Ay, arriba y arriba 
Ay, arriba y arriba por ti serŽ, por ti serŽ, por ti serŽ 
De La Habana han llegado 
De La Habana han llegado muchos fuere–os 
Que se casen las viejas con los coste–os 
Que se casen las viejas con los coste–os.13 

 

                                                      
12Ficha de La reina del tr—pico: Producci—n: Raœl de Anda. Jefe de producci—n: Guillermo Alcayde. 
Direcci—n: Raœl de Anda. Fotograf’a: Domingo Carrillo. Mœsica: Rosal’o Ram’rez. Canciones: Pedro Galindo. 
Letras: Ernesto Cort‡zar. Sonido Eduardo Fern‡ndez. Escenograf’a: JosŽ Rodr’guez Granada. Edici—n: Carlos 
Savage. Reparto: Mar’a Antonieta Pons, Luis Aguilar, Carlos L—pez Moctezuma, Emma Rold‡n, Fernando 
Soto Mantequilla, Arturo Soto Rangel, Mar’a Gentil Arcos, Luis G. Barreiro, Slavador Quiroz, Kiko Mendive. 
Duraci—n: 100 minutos. Fecha: filmada a partir del 23 de julio de 1945 en los Estudios Azteca. Estrenada el 25 
de octubre de 1946 en el Cine Insurgentes. Emilio Garc’a Riera, 1993: 271). 
13 AndrŽs Huesca y su grupo Veracruzano, La Bamba en La reina del tr—pico, ibid. 
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La gente mira atenta el espect‡culo. Lo estilizado del conjunto da la impresi—n de 

una distancia entre el pœblico y la puesta en escena de este producto ÒpropioÓ de la cultura 

local veracruzana (PŽrez Monfort, 1992: 59-72). Hay otros momentos de representaci—n de 

Òlo propioÓ durante esta fiesta. En especial aquel en el que las mujeres, Òlas jarochasÓ, entre 

ellas Mar’a Antonia, entonan los versos con los que defienden, en un duelo musical, el 

valor de la mujer como centro del amor galante y la familia. Aprovechando la alegr’a y 

embriaguez de esta noche festiva, Esteban enga–a a Mar’a Antonia y consigue que Žsta le 

entregue el amor que ha sentido hacia Žl desde ni–a, y al d’a siguiente regresar a la capital. 

 El padre de Esteban cae enfermo y Mar’a Antonia desesperada decide ir a buscarlo. 

Su primer encuentro con la ciudad de MŽxico es el de los escenarios violentos y lœgubres 

de la vida nocturna. Le roban el poco dinero que lleva encima y al llegar al departamento de 

Esteban, se da cuenta de la vida fr’vola a la que su gal‡n se ha entregado. Desenga–ada y 

sola, camina sin rumbo por las calles capitalinas. Azarosamente se encuentra con el hombre 

que se convierte en su protector y quien la salva en el momento de un tipo ebrio que 

intentaba abusar de ella. Es un mœsico-poeta, Luis Aguilar, quien con sus pocos recursos le 

da alojamiento y le consigue trabajo. Una tarde el mœsico y su orquesta de negros 

dicharacheros --integrada por Kiko Mendive y su grupo-- se preparan en casa para hacer 

una audici—n en un cabaret importante de la ciudad. Mientras Mar’a Antonia en el cuarto 

contiguo est‡ cambiando unas cortinas, la mœsica que escucha le despierta una ÒesenciaÓ 

que se desata en una danza ÒimprovisadaÓ. En esta escena ser‡ descubierta por los presentes 

y nace ah’ la reina del tr—pico, Òbailadora orientalÓ, al comp‡s de un bong—. Ella ser‡ fuente 

de inspiraci—n constante para su protector y Žl ser‡ a su vez quien le brinde la oportunidad 

de reconocer su alma mulata. Reconocimiento que le abrir‡ las puertas de una carrera 

art’stica exitosa y del amor leal. El mœsico-poeta dedicar‡ sus esfuerzos para componerle 

Òmœsica c‡lida, arrebatadora, con algarab’a de guacamayas, ritmo de olas y rumor de 

palmerasÓ.14  

 ÒLa reina del tr—picoÓ ser‡ presentada desde entonces y en escenarios majestuosos 

como la mujer de Òlos bellos ritmos cadenciososÓ, Òla sacerdotisa del baileÓ, Òla reina m‡s 

criolla y m‡s lindaÓ, Òla reina tropicalÓ. Ella ser‡ una mulata despierta, alegre como 

fandango y embajadora de atm—sferas ex—ticas.  

                                                      
14 Palabras de Luis Aguilar en La reina del tr—pico, ibid. 
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 En la pel’cula encontramos diversos recursos dram‡ticos que rodean al personaje 

femenino. Por un lado est‡n los escenarios naturales, el ambiente que alude a Òlo tropicalÓ  

y que contiene la esencia festiva de la costa veracruzana, misma que relaja la vida cotidiana 

del campesino. Este ambiente protege a las emociones, amistad y amor, de la corrupci—n 

intr’nseca a la modernidad. La atm—sfera del tr—pico mexicano ofrece una serie de 

elementos y comportamientos t’picos, que resultar‡n ajenos a la vida urbana, desde la 

naturaleza hasta la sencillez del habitante. La representaci—n de la cultura local del tr—pico, 

momento en el que se inventa al estereotipo, resulta una v’a id—nea para apelar a las 

tradiciones. Las escenas que dan entrada al argumento son una muestra de esto: el tipo de 

vestido y de alimentaci—n y los escenarios selv‡ticos en los que se desenvuelven los 

comportamientos de festividad y fidelidad como parte de la vida cotidiana, contrastan con 

la atm—sfera citadina, adherida a la modernidad. Los escenarios nocturnos de la ciudad 

capturan el estado de regocijo sugerido por este ambiente, para colocarlo en una ÒvitrinaÓ 

que es el centro nocturno. Momento de ocio que posibilita la representaci—n del tr—pico en 

la urbe, que es una urbe maligna, malsana, corrupta.  

Por otro lado, est‡n las cualidades arquet’picas de los personajes. Mientras Mar’a 

Antonia se encuentra en un ‡mbito tropical natural, es una mujer del tr—pico mexicano, una 

jarocha. Una vez en la ciudad, al evidenciarse su capacidad de interpretar una rumba de 

manera natural, a este personaje femenino se le presenta la oportunidad de reconocer su 

esencia mulata, explorarla y manifestarla de una manera id’lica. Sus vestidos y pasos de 

baile no son m‡s los de aquella muchacha inocente del sotavento veracruzano, sino los de 

una hembra sensual  y provocativa. Esteban, por otro lado, al renunciar a su forma de vida 

tropical y adoptar los comportamientos de la compleja vida moderna, pierde la tradici—n. 

Por ello se corrompe y su esencia se urbaniza. El mœsico-poeta es quien tiene la posibilidad 

de reconocer al otro. Reinventa y representa lo que es para Žl la ex—tica sensibilidad de su 

musa, convirtiŽndose en el art’fice de una representaci—n del tr—pico en la vida urbana. As’, 

la naturaleza que fuera rechazada por Esteban, a decir, por la modernidad urbana, pero 

autŽntica por ser materia de la esencia tropical, encuentra un sitio id—neo en ese espacio de 

expresi—n art’stica.  

Emilio Garc’a Riera, en su Historia documental del cine mexicano, opin— de La 

reina del tr—pico que,  
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[...] el tr—pico, lugar con palmeras y Kiko Mendive, sirve para exportar a la capital 
rumberas que el cine mexicano har‡ triunfar arrolladoramente mientras las pobres viven, 
entre mene’to y caderazo, percances muy melodram‡ticos, pues es dif’cil encontrar el 
amor verdadero a quienes fueron creados por la naturaleza para provocar avalanchas de 
lujuria. Sin embargo, a toda rumbera se le propone en algœn momento un comercio 
satisfactorio: ella recibir‡ el amor de una artista lleno de ideales a cambio de darle a Žl la 
inspiraci—n que tanto necesita para descubrir su genio. La reina del tr—pico abundaba en 
esos t—picos, pero algo tuvo de original: un reportero de Cine Mexicano se entusiasm— al 
comprobar que De Anda usaba tres c‡maras al mismo tiempo durante la filmaci—n de la 
cinta. ÒÁTres c‡maras...!Ó Ðescribi—-. Para que dejen de presumir de una vez los 
norteamericanos [...]Ó (1993) 

 
 El cr’tico tendr’a raz—n en cuanto a la exportaci—n de un tr—pico imaginado (las 

palmeras y la mœsica interpretada por Kiko Mendive y su orquesta), con todo y el 

estereotipo femenino de la rumbera,  a la capital, v’a la cinematograf’a. Hemos visto que 

esta cinta ofrece otras posibilidades de interpretaci—n en lo que respecta a la invenci—n de 

Òlo tropicalÓ. En cuanto al Òcomercio satisfactorioÓ entre la rumbera y el mœsico, hemos 

argumentado que es Žl quien le construye el lugar id’lico que ocupar‡ en el marco del 

espect‡culo nocturno, a decir, es quien le da vida a su imagen.  

Entre la tradici—n y la marginalidad urbana se construye un argumento que da 

cabida a Òlo ex—ticoÓ como elemento que describe y regula la relaci—n entre Òlo propioÓ y 

Òlo ajenoÓ. Los aspectos internos de este di‡logo est‡n dados, en este caso, por la evoluci—n 

de las caracter’sticas de la mulata en los diferentes escenarios en los que se desenvuelve. En 

este personaje femenino se resuelve la preservaci—n de sus ra’ces culturales, adapt‡ndose a 

nuevas formas de expresi—n pl‡stica. La rumba de los solares, el baile sobre plataformas 

colocadas en los traspatios o en las plazas de los peque–os pueblos veracruzanos, es distinto 

del mostrado en los centros nocturnos. Su esencia mulata-jarocha cambia en su expresi—n 

pl‡stica urbana. Las caderas y los pies de la mulata solos encuentran la rumba y no el 

zapateado. Hay una gu’a natural, marcada por el bong— y las maracas, que la invita a 

reconocer su entra–a extrovertida, desbordante de sensualidad y calor. Extra–a para quienes 

la observan boquiabiertos, extra–a para quien ha olvidado su origen, extra–a e invitante 

para quien la ama, extra–a para el mundo moderno que la acoge como un elemento fuera de 

lo cotidiano, esta mulata inventada por el medio art’stico Ðadem‡s de ser aquella que los 

espectadores urbanos quer’an ver- resume los instantes lujuriosos del tr—pico mexicano.  
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 La cinta Angelitos Negros, filmada por Joselito Rodr’guez, en 1948, es un ejemplo 

del tratamiento que se le dio al tema de Òlo negroÓ en MŽxico, en el ‡mbito 

cinematogr‡fico.15 Los momentos m‡s ‡lgidos de este melodrama se centran en los 

problemas existenciales a que se enfrenta la protagonista en su contacto con los negros. El 

argumento abreva en las contrariedades a que conduce el rechazo o la aceptaci—n racial. Sin 

embargo, lo que llama nuestra atenci—n es que para dramatizar este discurso f’lmico, para 

enfatizar los momentos esclarecedores de dicho conflicto racial, los recursos escŽnicos a los 

que se recurri— fueron cubanos. 

 El protagonista de esta historia, JosŽ Carlos (Pedro Infante), es un actor de gran 

popularidad entre la poblaci—n mexicana y latinoamericana. Ana Luisa (Emilia Guiu) hace 

el papel de directora de una escuela para ni–as. Es una rubia de personalidad seria y hostil, 

que siente animadversi—n hacia los negros; sentimiento que aflora en distintos momentos de 

la trama. M‡s adelante sabremos que su verdadera madre es MercŽ-Nan‡ (Rita Montaner), 

una negra dulce que la cri—. La ignorancia hacia sus or’genes es un elemento clave en la 

tensi—n dram‡tica. Ana Luisa le tiene cari–o a Nan‡, aunque la manifestaci—n de este 

sentimiento estar‡ medida por el rechazo a Òlo negroÓ y el sentimiento de superioridad que 

le da el ser blanca. Sin embargo, como una suerte de sino, a lo largo del filme Ana Luisa 

conocer‡ a otros negros.  

Por azares del destino, JosŽ Carlos y Ana Luisa se conocen y se enamoran. Mientras 

el primero la corteja y los preparativos para llevar a cabo su matrimonio concluyen, el actor 

invita a su futura mujer a una de sus presentaciones en cabaret. En un escenario apenas 

iluminado aparece JosŽ Carlos con el rostro, brazos y torso pintados de negro, descalzo, sin 

camisa y amarrado un pa–uelo a la cintura, elementos de representaci—n del jarocho y el 

guajiro. Ser‡n los recursos que se utilizaron en esta escena los que nos recuerdan m‡s al 

guajiro-negro. En medio de una escenograf’a de palmeras, la luz  se concentra en la 

blancura de los labios del cantante, mientras comienza a cantar la ÒDanza sagradaÓ de 
                                                      
15 La novela de Fannie Hurst, Imitation of Life, publicada en 1933  (que fue llevada a la industria del celuloide, en 1934, 
en la pel’cula dirigida por John Stahl, y en 1959, en una pel’cula dirigida por Douglas Sirk) retrata, entre otras cosas, los 
conflictos de una joven mulata que rechaza sus or’genes negros, encarnados en su madre negra, a quien hace sufrir con 
ello. Este problema forma parte de una trama distinta de la planteada en Angelitos Negros. Sin embargo, podr’a pensarse 
que el factor del conflicto interno racial,  expresado por Hurst en su novela, influye en el propio representado en el filme 
mexicano. Ficha de Angelitos negros: Director: Joselito Rodr’guez. Reparto: Pedro Infante, Emilia Guiu, Rita Montaner, 
Titina Romay, Chela Castro, Chimi Monterrey. Mœsica: Raœl Lavista y Nacho Garc’a. Canciones: Angelitos negros 
(Manuel çlvarez Maciste y AndrŽs Eloy Blanco); BelŽn (Eliseo Grenet); Mi primer amor (Chucho Monge); Sus ojitos 
(Chucho Monge); Danza Sagrada. Apariciones musicales: Cuarteto AmŽrica; Meride y Pastor (Bailarines). Fecha: 1948. 
Duraci—n: 100 minutos. En 1970, se hizo una versi—n para televisi—n de la misma historia.  
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Armando Rosales, con la que evoca a Chang— y a Yemay‡. El elenco danc’stico, integrado 

por negros vestidos como el protagonista y mulatas descalzas, cuyos vestidos est‡n 

cubiertos por olanes, lo rodea. El sonido de los bong—es se acelera, junto con los 

movimientos de los bailarines. Al detenerse de golpe la mœsica, una mulata cae en brazos 

del cantante.  

La œnica persona en el pœblico que no aplaude y denota cierta incomodidad es Ana 

Luisa. Al finalizar el acto, ella va al camerino y JosŽ Carlos presenta a un negro llamado 

Fernando (Jimmy Monterrey) y a una mulata, Isabel (Chela Castro), como dos de sus 

mejores amigos. Ana Luisa no les devuelve el saludo y ellos bajan la mirada entristecidos.  

 MercŽ, la criada-madre negra de Ana Luisa, no termina de aceptar la relaci—n entre 

JosŽ Carlos y Ana Luisa. Reconoce al hombre bueno que quiere a su hija, pero intuye que 

con el enlace se sabr‡ la verdad acerca del origen de Žsta. Ese hombre que le dice a MercŽ 

cosas lindas como Òmi pu–ito de holl’nÓ, Òmi tablilla de chocolateÓ, Ònegra fina, hecha con 

el carb—n del que salen los diamantesÓ, Ògotita de tintaÓ, no tiene los conflictos internos 

contra las que se debate Ana Luisa. Adem‡s JosŽ Carlos le profesa un respeto que no es 

compartido por la protagonista, al grado de que la misma le pide a la negra le prometa que 

no se aparecer‡ cuando sea la ceremonia matrimonial. MercŽ se esconde detr‡s de unos 

‡rboles mientras a lo lejos se ve a la pareja salir de la iglesia rodeada por los invitados. JosŽ 

Carlos la descubre y la llama present‡ndola como la persona m‡s importante en la vida de 

Ana Luisa. 

Al nacer BelŽn (Titina Romay), una negrita, la ruptura en el matrimonio se da, 

siendo un hecho ya anunciado para los espectadores. Decidido a mantener oculto el 

verdadero origen de Ana Luisa, JosŽ Carlos debe enfrentarse a la ola de reproches y burlas 

de que es objeto por parte de su mujer. Nan‡ cuida de BelŽn, le canta una canci—n de cuna 

que lleva su nombre y que describe a una negra mandinga con los ojos despabilaos y la 

bemba color‡.16 La negrita crece sin entender porquŽ su madre no la quiere. JosŽ Carlos se 

acerca a su Òcopito de holl’nÓ y mientras la ni–a lo mira y bosteza, sentada en el piano, la 

voz de Pedro Infante resume el punto m‡s ‡lgido y melodram‡tico de esta historia. La 

canci—n Angelitos negros, del venezolano AndrŽs Eloy Blanco, destapa los sentimientos 

confundidos y desesperados, las preguntas, 

                                                      
16 BelŽn de Eliseo Grenet, en ibid. 
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Pintor nacido en mi tierra 
Con el pincel extranjero 
Pintor que sigues el rumbo 
de tantos pintores viejos 
Aunque la virgen sea blanca 
P’ntame angelitos negros 
Que tambiŽn se van al cielo 
Todos los negritos buenos 
Pintor si pintas con amor 
Por quŽ desprecias su color 
Si sabes que en el cielo 
TambiŽn los quiere Dios 
Pintor de santos de alcoba 
Si tienes alma en el cuerpo 
Por quŽ al pintar en tus cuadros 
Te olvidaste de los negros 
Siempre que pintas iglesias 
Pintas angelitos bellos 
Pero nunca te acordaste 
De pintar un ‡ngel negro.17 

 
Cuando BelŽn se da cuenta de que es por el color de su piel que su madre no la 

quiere, se polvea el rostro y las manos con talco. Ana Luisa se va de la casa e intenta 

alejarse de su pesadilla. La ni–a enferma. Ana Luisa regresa s—lo para verla, se encuentra a 

JosŽ Carlos abrazando a Isabel, la amiga mulata del cantante, quien se hab’a hecho cargo de 

BelŽn. Sale del cuarto y se enfrenta a Nan‡, quien intenta detenerla; en esa acci—n la negra 

cae por las escaleras. La voz del cantante le grita que esa negra es su madre. Nan‡ yace en 

su lecho de muerte mientras Ana Luisa se arrodilla y le pide perd—n. Una mano negra 

oprime la mano blanca de sangre negra. El reconocimiento, con la antesala de la muerte, se 

da cuando Ana Luisa abraza a BelŽn y besa la mano de JosŽ Carlos. 

 A diferencia de La reina del tr—pico, los ambientes naturales en esta cinta son 

aquellos sugeridos por el tono de las voces, las alusiones a Òlo negroÓ en las canciones, los 

ritmos y, por supuesto, la piel. El ser negro aparece as’ como un gran recipiente que 

mantiene viva una tradici—n. Son los negros, como Fernando y Nan‡, as’ como Isabel, la 

mulata, quienes encuentran en la dignidad y los sacrificios adscritos a su esencia negra, la 

manera de sobrevivir al rechazo social. La negra vieja, sabia y conforme con su destino, la 

mulata hermosa y leal, y los negros nobles y festivos, atraen la atenci—n del conflicto, 

d‡ndole peso real al problema. Los protagonistas de esta pel’cula les sirven de marco, los 

                                                      
17 Angelitos Negros de çlvarez y Blanco, en ibid. 
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acogen o los rechazan, los reconocen o los ningunean. Ana Luisa no puede por m‡s tiempo 

rehuir a su sangre ni despreciar sus or’genes, desenmascarados en la sola presencia de su 

hija.  

 La representaci—n de Òlo negroÓ en esta cinta lleva tambiŽn a una reflexi—n acerca de 

Òlo ajenoÓ, aquello que es extra–o porque no forma parte de una realidad cotidiana, en este 

caso de la mexicana. Sin embargo, es quiz‡s esa ausencia de par‡metros naturales la que 

disuelve las fronteras geogr‡ficas traduciendo el plano del conflicto a uno interno y de 

mayor envergadura, el de la identidad. Al desconocer sus or’genes y menospreciar sus 

indicios, Ana Luisa es una mujer que flota sin ser. El sufrimiento de Nan‡ es el del temor al 

rechazo de su hija, al rechazo experimentado por los negros. As’, los l’mites del discurso 

escŽnico est‡n definidos por las representaciones f’sicas y estereotipadas de ese mestizaje 

que incluye a Òlo negroÓ. 
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Para realizar el an‡lisis de la asimilaci—n mexicana de Òlo cubanoÓ, elegimos las cintas La 

reina del tr—pico as’ como Angelitos negros, porque en ambas pel’culas se aborda el tema 

de la ra’z y de los or’genes negros, en los significados Žtnicos e identitarios. En este 

sentido, ambas propuestas cinematogr‡ficas concentran una cantidad de elementos 

simb—licos que ofrecen una percepci—n de los criterios de Òlo tropicalÓ y Òlo negroÓ como 

elementos ajenos, extranjeros, a Òlo propioÓ de la cultura urbana mexicana. La rumba es 

admirada all‡ lejos, en un escenario; lo negro es rechazado y controvertido, al final, v’ctima 

del prejuicio. Estos dos temas plantean la existencia de las tradiciones, la fuerza de la 

naturaleza consangu’nea como nœcleo cohesionador, el acercamiento a lo extra–o por 

diferente y ex—tico, y la revelaci—n de sentimientos seculares. 

 Entre el argumento id’lico de La reina del tr—pico y el melodram‡tico desarrollo de 

Angelitos negros, se establece un di‡logo que se vale de los recursos escŽnicos para integrar 

un discurso con el que se inventan los or’genes. Di‡logo que integra a los estereotipos 

cubanos, con lo que se refuerza la percepci—n del tr—pico como algo ajeno a la cultura 

moderna urbana. 

 Mar’a Antonia en La reina del tr—pico; Nan‡, BelŽn, Isabel y Ana Luisa, en 

Angelitos Negros son los personajes femeninos que en estas cuatro historias ejemplifican y 



30 
 

narran el mestizaje mulato: el estereotipo ya formado. Unas en la apariencia fabricada de la 

mujer blanca cuyo cuerpo, comportamiento y vestido hablan m‡s que el tono de piel,18 otras 

que en el tono de piel llevan el estigma o la fortuna de representar su origen antillano. 

Melodrama o comedia, los 

argumentos 

cinematogr‡ficos que las 

incluyeron como 

protagonistas de sus repartos 

proyectan la versatilidad de 

su discurso iconogr‡fico. La 

esencia femenina de estas 

mulatas estar‡ signada por 

atributos, como el erotismo y 

la sensualidad, relativos a la 

vida nocturna. En los 

movimientos rumberiles 

siempre hay una buena dosis 

de sensualidad. Lo 

circunstancial en estos casos 

deviene de sus posiciones 

alusivas a Òlo ajenoÓ, a Òlo 

otroÓ, a Òlo extranjeroÓ, en el 

‡mbito urbano.  

!!!!!!!!!!!!?$!%'&($!/'+!2%4#&)0!WR$e+!/'!"(/$,!BC_GZ!

 

Recapitulando, Mar’a Antonia es una presencia ajena a la vida capitalina, la 

expresi—n de su naturaleza tropical se hace evidente de manera Òespont‡neaÓ y su 

manifestaci—n en el espect‡culo capitalino no mantendr‡ la misma estŽtica de la danza en el 

solar jarocho natal. Ana Luisa es una hermosa mujer blanca, cuyo espejo son Nan‡ y BelŽn, 

su madre negra e hija negra; desdoblamiento del mestizaje en un melodrama que plantea el 
                                                      
18 Mu–oz Castillo cita a David Ram—n quien al referirse a Mapy CortŽs la denomin— como Òla rumbera blancaÓ, op. cit.,  
p. 22. 
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conflicto de dicha identidad en la urbe y los convencionalismos de clase media, siendo as’ 

Òlo negroÓ una frontera que su destino debe de cruzar. 

Kiko Mendive y su orquesta de negros en La reina del tr—pico; Pedro Infante  

pintado con betœn y su amigo negro, Fernando, en Angelitos negros; los bongoceros de 

Amalia Aguilar, en Calabacitas tiernas y, por œltimo, ÒTin T‡nÓ, maquillado como negro 

en Una estrella y dos estrellados, interpretan en estas historias al estereotipo masculino del 

negro. Unos dando Žnfasis al estereotipo al tocar las percusiones, otros en la artificialidad 

que les confiere el uso del betœn y otros m‡s en sus incursiones espor‡dicas por medio del 

di‡logo. As’ como en el caso de las mulatas, estos negros remiten a Òlo ajenoÓ, aunque 

cercano por ser identificable. Su extranjer’a es un hecho remarcado por la posici—n que 

ocupan como representantes de una cultura importada a la ciudad.  

 Kiko Mendive y su orquesta aparecer‡n en los espect‡culos de La reina del tr—pico.  

Las interpretaciones musicales vigorosas y su presencia en los encuadres de la c‡mara nos 

hacen percibirlos como parte de la escenograf’a que alude al paisaje tropical en el cual se 

desenvuelve la danza. Como parte de la composici—n estŽtica su presencia es fundamental; 

estos negros son los que acompa–an los movimientos de la mulata, sin ellos la narraci—n de 

ese otro tropical quedar’a incompleta. JosŽ Carlos (Pedro Infante) es un artista reconocido 

que incorpora en su repertorio danzas negras, pint‡ndose la cara y el cuerpo con betœn. Uno 

de sus mejores amigos es un bailar’n que lo acompa–a, Fernando, un negro noble. La 

representaci—n de la danza negra ser‡ una de las escenas m‡s representativas en el 

argumento, en cuanto a la asimilaci—n de los estereotipos cubanos, ya que es a su vez una 

actuaci—n y alusi—n al centro dram‡tico de la historia: el origen negro oculto. La extranjer’a 

del estereotipo del negro se percibe en todos los argumentos. Disfraz, compa–’a, 

escenograf’a, estos personajes mantienen la distancia, la diferenciaci—n, que les otorga el 

contexto urbano; la diferenciaci—n de raza, de clase. Sin embargo, estas interpretaciones 

arman el conjunto de referencias simb—licas con las cuales se alude al otro tropical.  

Esencias que brotan o espect‡culos que recrean a Òlo mulatoÓ, los estereotipos en su 

conjunto est‡n enmarcados por la mœsica, la danza, el ambiente del teatro-cabaret, las 

escenograf’as. En los casos aqu’ expuestos los recursos utilizados en las distintas 

producciones fueron, en gran parte, inventados por los cubanos. El cine mexicano los 
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proyectar‡ con sus matices y confiriŽndoles otros, como resultado de un proceso de 

asimilaci—n a los discursos de la cultura popular nacional, de Cuba a MŽxico. 
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La representaci—n de alteridades Žtnicas, en particular usando imagen en movimiento, 

plantea al investigador el reto de identificar c—mo el uso de elementos de ciertos c—digos Ð

como los del ÒfolclorÓÐ importan consigo cargas de sentido hist—ricamente asociadas a 

formas de relaciones interŽtnicas y de poder. En el presente documento se analizar‡n 

fragmentos de videos recientes y etnograf’as visuales sobre el caso de los cucap‡. Con ello 

se ilustrar‡ c—mo el uso de diferentes elementos asociados a lo Žtnico, producen 

representaciones en las que los cucap‡, o bien son construidos como sujetos silenciosos, o 

bien, aparecen como sujetos con voz propia y capacidad de acci—n. 

Los resultados del ejercicio sugieren pistas interesantes para pensar las relaciones 

entre las representaciones hist—ricamente constru’das a prop—sito de lo ind’gena Ðusadas 

cotidianamente en las narrativas que articulan la l—gica de la cultura nacional dominante 

para justificar procesos de exclusi—n o discriminaci—n hacia grupos minoritariosÐ y los 

cambios en las representaciones estigmatizantes que los materiales etnogr‡ficos pueden 

propiciar. 

!

!

<:$@&($%!lo ind’gena!
 

En noviembre de 2008, un grupo de estudiantes de humanidades sali— a las calles de 

Mexicali para identificar las representaciones m‡s generalizadas sobre los ind’genas '(!

NJ8&)0. En el ejercicio de clase donde los estudiantes aprend’an tŽcnicas de investigaci—n y 
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an‡lisis de datos cualitativos, se realiz— Ðentre otras- la siguiente pregunta a los 

entrevistados:  
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ÒInd’genaÉ no sŽ, es este, un tipo de persona, [É] son personas que viven aisladas 
de las ciudades, no sŽ, en el campo; son personas marginadas que inclusive no 
estudian, buenoÉ me imagino que algunas, son pobres, no tienen mucho acceso 
ac‡ a la ciudadÉ no sŽ no sŽ que m‡s. Sus rasgos, su vestimenta son diferentes a 
uno, su forma de hablar, inclusive son otros idiomas los que ellos hablan, sus 
costumbres, todo muy diferente a uno. La forma de vivir de ellos pues son muy 
pobres, su forma de convivir con las personas son mas aisladas, sus costumbres 
completamente son diferentes a las de ac‡ de la ciudad. Todo es muy diferente. 
Nada m‡s, no sŽ que m‡sÓ. 
\%$@:'(20!/'!'(2%'-&*2$!
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Este tipo de representaciones Ðgeneralizadas en MŽxico cuando se imagina lo ind’gena, 

reproducen visiones que invisibilizan las relaciones Ðen particular las de poderÐ que 

vinculan a los pueblos ind’genas con la econom’a global, la pol’tica, y las din‡micas de las 

sociedades de las que forman parte. La construcci—n social que se ha hecho de los grupos 

Žtnicos en MŽxico Ðcomo sujetos aislados/marginados/muy pobres, sin estudios (sin 

preparaci—n), diferentes su rasgos (raciales) y sus costumbres (cultura)Ð indica un claro 

patr—n de percepci—n y valoraci—n para entender quŽ lugar tienen estos grupos en las 

relaciones interŽtnicas en MŽxico. A travŽs de esta construcci—n social, se establece el 

horizonte de las relaciones posibles con! estos grupos de poblaci—n. Por ejemplo, en el 

imaginario social se da por sentado que los ind’genas viven en ‡reas rurales; pero no se les 

definir’a como sujetos informados de sus derechos civiles y Žtnicos. En la misma l’nea, 

pocas veces se les construye en este imaginario colectivo como sujetos acreditados Ð

socialmente legitimados- para la defensa de sus derechos (Navarro Smith 2007).  Por lo 

                                                      
19 En mi experiencia, al ense–ar mŽtodos y tŽcnicas de investigaci—n cualitativa a estudiantes de licenciatura, 

resulta sumamente productivo retomar temas cercanos a su cotidianidad sobre los que pueden generar 
reflexiones cr’ticas que les permitan entender c—mo se construye el sentido social del mundo. El tema de 
las representaciones sociales sobre los ind’genas en MŽxico es un tema œtil para darse cuenta de los 
estigmas naturalizados sobre estos grupos de poblaci—n en MŽxico. 
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tanto, el ejemplo ind’gena nos sirve para pensar las din‡micas a travŽs de las que se 

ÒseparaÓ o ÒinvisibilizaÓ a los grupos de poblaci—n hist—ricamente subordinados a intereses 

colonizantes y poscolonizantes. En otras palabras, a los grupos Žtnicos Ðind’genas o 

afrodescendientesÐ se les construye desde la misma l—gica de pensamiento: como grupos 

pensados con las categor’as de la colonizaci—n cultural y econ—mica. Estas categor’as de 

pensamiento se reproducen tanto en el habla cotidiana (sentido comœn), como en discursos 

textuales y visuales. 

Realizar etnograf’a visual con grupos subordinados, desde mi perspectiva, toca 

necesariamente el tema de codificaci—n del sentido. Con el interŽs de trabajar las 

representaciones desde l—gicas diferentes a las ya se–aladas, propongo revisar la triada: 

imagen, representaci—n e ideolog’a, para identificar las din‡micas en las que el sentido se 

adhiere a ciertos c—digos, sean lingŸ’sticos, visuales o musicales, como veremos m‡s 

adelante. 

!
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Las im‡genes, al igual que el lenguaje, son c—digos en los que construyen significaciones 

del mundo social. Barthes (1972), por ejemplo, retoma los estudios lingŸ’sticos de Saussure 

para sugerir que la relaci—n entre significantes20 y significados21, se articulan en sistemas de 

significaci—n, que con el paso del tiempo, son asimilados por otros. Cuando los signos22 del 

primer sistema de significaci—n son convertidos en significantes, el nuevo sistema de 

significaci—n se convierte en un metalenguaje del primero. Este proceso identifica Barthes, 

da como resultado la encadenaci—n de sistemas de significaci—n en lo que define como 

mitos, explicados como estructuras profundas de sentido a las que se les a–aden nuevas 

ÒcapasÓ de significaci—n. En palabras de Barthes: 

Éen el mito hay dos sistemas semiol—gicos, uno que es detonado en 
relaci—n a otro: un sistema lingŸ’stico, el lenguaje (o los modos de 
representaci—n que est‡n asimilados a Žl), que llamarŽ lenguaje-objeto, 
porque es el lenguaje del que el mito echa mano para construir su propio 
sistema; y el mito en s’ mismo, al que llamarŽ metalenguaje, es un 

                                                      
20 Palabra/imagen, ejemplo: tsi (en tseltal), perro (en espa–ol). 
21 Representaci—n mental asociada a la palabra/imagen: existe s—lo como )0()'#20  en la mente de quien 

decodifica. 
22 Objeto, palabra o imagen a la que se le asigna el sentido generado por la relaci—n entre significante y 

significado. 
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segundo lenguaje, en el que uno habla acerca del primero (Barthes, 
1972:115-115). 

 
Ahora bien, el lenguaje y las im‡genes son c—digos sociales. Y c—mo tales est‡n situados: 

es decir, se dotan de sentido desde ciertas perspectivas. Sus signos y significados se acu–an 

en sistemas de relaci—n sociales espec’ficos, en momentos hist—ricos determinados. Van 

Dijk (1999) sugiere que la base de organizaci—n de las creencias colectivas, es decir, las 

formas de pensamiento social, son las ideolog’as.  A Žstas las define como Òla base de las 

representaciones sociales compartidas por los miembros de un grupoÓ (Ibid: 21). Y 

agrega, Òuna ideolog’a es algo as’ como un marco compartido de creencias sociales que 

organizan y coordinan las interpretaciones y pr‡cticas sociales de grupos y sus miembros, y 

en particular, el poder y otras relaciones entre gruposÓ (Ibid:22). 

La producci—n de significados, por lo tanto, se hace a travŽs de leguaje(s). ƒstos se 

construyen y reproducen en el trabajo de la representaci—n (Hall, 1997). El ÒtrabajoÓ de la 

representaci—n Ðcomo fen—meno productor de significados sociales- es el de organizar y 

clasificar el mundo social, segœn los c—digos o convenciones que gobiernan ciertos 

lenguajes (Ibid: 26-28). Los significados se construyen Ðy son objeto de estudio- en las 

pr‡cticas sociales, que incluyen las discursivas. Hall explica el proceso de la siguiente 

manera. Primero, los conceptos son formados en nuestra mente a travŽs de los sistemas de 

representaci—n (lenguaje, objetos, im‡genes). Ello nos permite clasificar y organizar el 

mundo en categor’as significativas. Una vez que conocemos los significados de los 

conceptos los comunicamos. Para ello necesitamos nuevamente un sistema de 

representaci—n, el del lenguaje (ibid: 28). Los signos, continœa Hall, s—lo pueden contener 

sentido en cuando que quien los lea conozca el c—digo que le permita traducir el concepto al 

lenguaje, y viceversa (ibid: 29). Por lo tanto, los c—digos son cruciales para la producci—n 

de significado y representaci—n. ƒstos resultan de las convenciones sociales, son parte de 

las culturas. Son Òmapas de sentidoÓ que se internalizan por los miembros de la misma 

cultura (ibid.). 
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Ahora bien, en el ‡rea de interŽs de este 

manuscrito, Àc—mo podemos articular la discusi—n 

anterior con la construcci—n de sentidos sobre el ser 

ind’gena, codificados textual e ic—nicamente? 

Flores (Flores 2007) hace una revisi—n de lo que 

podr’amos considerar los primeros c—digos que dan 

sentido a la producci—n de im‡genes como forma 

de conocimiento sobre poblaciones ÒnativasÓ. 

Estudia el conocimiento generado desde la 

antropolog’a brit‡nica y su rol en la creaci—n de 

imaginarios visuales a prop—sito de las regiones y 

sujetos colonizados (ibid: 66). TambiŽn revisa el 

c—digo de los imaginarios poscoloniales 

latinoamericanos donde los ind’genas aparecen 

vinculados a ideolog’as de construcci—n de lo 

nacional: En un primer 

impulso, las Žlites 

latinoamericanas buscaron 

reinvindicar al indio hist—rico, 

primero como constructor de 

grandes civilizaciones, y luego 

como el defensor de la 

soberan’a nacional [É] El 

nativo vivo, sin embargo ten’a 

[É] que ser transformado, 

domesticado y civilizado para 

adecuarlo a las necesidades de 

dichas Žlites nacionales (É) 

(ibid:74).  
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Segœn el marco de referencia propuesto, los sentidos contempor‡neos del ser ind’gena Ðal 

menos en casos como MŽxico, Guatemala y PerœÐ tiene su origen en la producci—n de 

discursos nacionales. Y los grupos sociales que organizan los s’mbolos y el sentido de las  

representaciones del ser ind’gena son  

las Žlites nacionales (pol’ticas y econ—micas) de ese momento. As’ planteado, el origen de 

las significaciones sobre el ser ind’gena es una construcci—n reciente, en MŽxico, de apenas 

200 a–os. Con lo que toca al discurso acadŽmico Ðen particular el antropol—gico- los 

referentes m‡s fuertes se han construido a partir de 1970, con el impulso del Instituto 

Nacional Indigenista (antes INI, ahora CDI). Estos datan de apenas 40 a–os. Un c—digo m‡s 

reciente que articula sentidos de ser ind’gena a discursos contempor‡neos, es el del turismo. 

En este tipo de construcciones se retoman las ideas rom‡nticas que congelan elementos de 

las culturas ind’genas como se documentaron antes del ÒcontactoÓ con Occidente. El 

salvaje en un entorno natural no tocado por el desarrollo. Pero, Àc—mo se adhieren los 

sentidos a los signos del c—digo? 
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Cualquier trabajo de representaci—n crea im‡genes Ðsean mentales o materiales (en 

fotograf’a y cine/video). Las im‡genes, indica Barthes (1977) son polisŽmicas por 

naturaleza. Se dice que la fotograf’a es un Òtexto abiertoÓ, cuya lectura depende en gran 

medida del contexto de quien realice la interpretaci—n. Sin embargo, cuando se colocan 

ciertas im‡genes (o sonidos) articulados a algœn discurso (contenido) y c—digo (indicaci—n 

del tipo de relaci—n con el contenido) espec’ficos, en ciertas condiciones de interpretaci—n, 

las  posibilidad de lectura se limitan a las connotaciones que el c—digo posibilita (relaci—n 

paternalista con los ind’genas, por ejemplo). Por ejemplo, si consideramos el c—digo 

ind’genas en MŽxico y analizamos representaciones fotogr‡ficas o de video, encontraremos 

signos similares en su construcci—n: lo ind’gena se ha adherido a las categor’as de vestido, 

fisonom’a, idioma, forma de pensar y condiciones materiales de la vida cotidiana. Estas 

categor’as constituyen los centros de sentido, los signos, en tŽrminos del mismo autor. Si se 

sustituyen por otros centros de sentido, eliminando el resto, por ejemplo al representar a un 

grupo de ind’genas s—lo cuando se manifiestan en el z—calo, y se les muestra en sus tiendas 

de campa–a, con sus familias, pero sin ropa tradicional, sin mœsica tradicional de fondo, 
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sin idiomas ind’genas ni artesan’a alrededor, dif’cilmente se identificar’a que se trata de un 

grupo ind’gena.  

Este juego de asociaciones que posibilita la construcci—n de signos ind’genas, 

construye no œnicamente al sujeto ind’gena, sino que tambiŽn instruye al lector sobre c—mo 

relacionarse con Žl. Mediante el lenguaje, entonces, al mismo tiempo que se comparten 

significados asociados a ciertas etiquetas o c—digos sociales Ðlo ind’gena, por ejemploÐ el 

lenguaje tambiŽn contiene instrucciones de c—mo relacionarse con esa etiqueta, y si es 

positiva, sagrada o indeseable, por mencionar algunas formas de relaci—n (ver Rex, 

1999:143). El lenguaje, lejos de tener un papel estrictamente cognitivo al vincular las 

etiquetas a cosas, s’mbolos o sujetos particulares, tambiŽn comunica un conocimiento sobre 

las actitudes apropiadas para relacionarse con ellos. Ò[É] al hacer esto, se adquiere una 

educaci—n cient’fica, pero al mismo tiempo, tambiŽn se adquiere una educaci—n moral y 

religiosaÓ (op.cit). Ambas instrucciones, la cognitiva (de conocimiento del mundo social) y 

la valoral, se comunican de manera simult‡nea en cada acto de habla. Por ello, el sujeto que 

aprende a hablar, podr’a explicar el significado de la etiqueta, pero dif’cilmente podr’a 

explicar el sistema social en el que se genera la valoraci—n asociada a la etiqueta, ya que 

esta dimensi—n ha sido construida a travŽs del tiempo. Cuando aprendemos a hablar no 

aprendemos la historia de las ideas y el contexto de su producci—n, el tipo de sociedad que 

las acu–—, o el grupo que tuvo el poder de nominaci—n. Todas estas valoraciones 

connotadas est‡n organizadas en sistemas de creencias, es decir, en ideolog’as: 

Las ideolog’as se pueden definir sucintamente como la base de las 
representaciones sociales compartidas por los miembros de un grupo. Esto 
significa que las ideolog’as les permiten a las personas, como miembros de un 
grupo, organizar la multitud de creencias sociales acerca de lo que sucede, 
bueno o malo, correcto o incorrecto, segœn ellos, y actuar en consecuencia 
[É] ?$*! &/'0+0@I$*! 2$:.&J(! #6'/'(! &(1+6&%! '(! +0! 56'! *'! $)'#2$! )0:0!
-'%/$/'%0! 0! 1$+*0,! '*#')&$+:'(2'! )6$(/0! /&)P$*! )%''()&$*! *0(!
)0(*&/'%$/$*!&:#0%2$(2'*!#$%$!'+!@%6#0. En este œltimo sentido, un sentido 
epistemol—gico, +$*! &/'0+0@I$*! 2$:.&J(! #6'/'(! 10%:$%! +$! .$*'! /'!
$%@6:'(20*! '*#')I1&)0*! $! 1$-0%! /',!7! /'! '8#+&)$)&0('*! *0.%',! 6(! 0%/'(!
#$%2&)6+$%, o efectivamente influir en una comprensi—n particular del mundo 
en general (Van Dijk, 1999, p. 21, las negritas son m’as).  

 
Los discursos Ðentendidos Žstos como tipos de pr‡cticas sociales basados en 

ideolog’as (Van Dijk, op cit:24)Ð permiten el an‡lisis de los sistemas de creencias que 

orientan las interacciones cotidianas. Las representaciones desvinculantes (o 
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desvinculadas) que se hacen de los grupos ind’genas ponen de manifiesto la continuidad de 

un sistema de relaciones coloniales con los pueblos ind’genas. 

Ò [Élas descalificaciones, agresiones verbales son] comunes en relaciones 
intergrupales en circunstancias coloniales, claramente no son œnicamente 
respuestas intelectuales. En lugar de decir Ôeste tipo de persona es mi 
competidor por recursos y en mi intento de lograr mis objetivos tengo que 
detenerlo para que no logre los suyos,Õ el individuo elabora la respuesta 
m‡s simple Ôesta gente es malignaÕÓ. (Rex, 1999, pp. 144-145, la 
traducci—n es m’a). 
 
La calificaci—n negativa, as’ como la forma simplificadora de representar a grupos 

de poblaci—n est‡ directamente relacionada con relaciones de poder entre los grupos, y por 

lo tanto, tienen la funci—n de restar legitimidad a sus sistemas de creencias, formas de 

organizaci—n social y pol’tica. Lo que aqu’ opera es una l—gica que llamarŽ de racismo 

normalizado, que adem‡s de justificar la posici—n subordinada de los grupos Žtnicos con 

respecto de los grupos de poder en la naci—n, perpetœa su definici—n. Dichas visiones 

incompletas del ser ind’gena constituyen actos de violencia simb—lica (ver Bourdieu y 

Wacquant 1995) y est‡n organizadas en una estructura subyacente que se ha identificado 

como la ideolog’a del mestizaje (Moreno Figueroa, en prensa). La ideolog’a del mestizaje 

ha ocultado exitosamente la discriminaci—n racial que de hecho se practica en el tipo de 

sociedades que orientan sus relaciones sociales a partir de cuerpos racializados, 

posicionados tambiŽn desde el gŽnero y la clase social (ibid). Incorporando a Van Dijk a 

esta discusi—n, la ideolog’a del mestizaje constituir’a una l—gica subyacente al discurso 

(c—digo) que da prioridad a lo mestizo/lo nacional, frente a lo ind’gena/los derechos de los 

pueblos ind’genas en el contexto de la naci—n.  

!
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En este apartado se analiza la manera en que se representa a lo ind’gena cucap‡ en algunos 

videos que se han producido sobre el mismo tema. Se trata de la relaci—n de los cucap‡ con 

la pesca comercial de la curvina golfina. Dicha pesquer’a se realiza en lo que desde 1993 se 

decret— Reserva de la Bi—sfera del Delta del R’o Colorado y Alto Golfo de California. En 

medio de relaciones de conflicto con las instituciones del Estado, los cucap‡s organizados 

en cooperativas de pesca libran una lucha jur’dica por defender su derecho como pueblos 
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ind’genas a la explotaci—n de recursos vivos que se encuentran en su territorio (ver Navarro 

2010 ). 

Las dos formas de representaci—n a analizar son: 1) un documental producido por un 

canal francŽs (ARTE) que en 1998 envi— un equipo de grabaci—n a Baja California para 

realizar la producci—n; y 2) algunas secuencias de video etnogr‡fico grabadas como parte 

del proyecto de investigaci—n de la autora. 

!
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El argumento central de la pel’cula se centra en las pol’ticas de aprovechamiento de un r’o 

internacional. Las secuencias de apertura nos colocan en El Mayor cucap‡, poblaci—n en la 

que vive una parte de este grupo ind’gena. A los cucap‡ se les muestra caminando en medio 

del desierto, respondiendo a las preguntas sobre la pesca y los problemas de la falta de 

agua. El gŽnero documental, en el caso de esta representaci—n, coloca a la directora al 

centro de la pel’cula como editorialista. Es incluso su voz, en off, orienta en su totalidad el 

sentido de las im‡genes presentadas. 

 Los ind’genas cucap‡ son representados como *6Q'20*! *&(!$@'()&$, supeditados a 

fuerzas de poder que est‡n m‡s all‡ de ellos, en oficinas donde se decide que el agua que 

antes desembocaba en el Delta del Colorado se almacene en la presa Hoover, o alimente los 

canales del hotel veneciano en Las Vegas. En el discurso, la visi—n de la autora francesa los 

coloca como v’ctimas del capitalismo global, caminando en su desierto, aislados de un 

sistema de decisiones que les afectan directamente. Al mismo tiempo, las entrevistas 

muestran ind’genas que se quejan de los efectos negativos de la falta de agua, pero en el 

video no hacen nada para cambiar su situaci—n. Se quedan pasivos, como tristes ante su 

desesperante situaci—n. 

Como se aprecia, las categor’as que se identificaron en el fragmento de la entrevista 

del inicio del documento, aparecen nuevamente aunque de forma impl’cita expl’cita: la voz 

en off nunca llama a los cucap‡ aislados, marginados, pobres, sin preparaci—n o diferentes. 

Estos sentidos se construyen al articular las piezas cucap‡s, con el resto del argumento 

sobre el manejo del agua y el fatal destino de los pescadores del sur.23  

                                                      
23 La introducci—n del documental se puede visionar en el sitio web de la producci—n:  
http://www.viadecouvertes.fr/pages/fr/reference.php?id=67   TambiŽn se puede consultar en youtube a travŽs 
del link: http://youtu.be/2JEacW2lH3g 
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ÀC—mo hacer para salir de las l—gicas de representaci—n que construyen grupos Žtnicos sin 

agencia, encadenados al fatal destino de su lugar en las relaciones coloniales y 

poscoloniales? Propongo que debemos trabajar productivamente en contra de estas 

categor’as para ir m‡s all‡ del tipo de ideolog’as del mestizaje/ideolog’as de colonizaci—n, 

y as’ discutir la posibilidad de pensar a los sujetos Òind’genasÓ desde fuera de este discurso 

homogenizador, donde se les construye como sujetos subordinados a las l—gicas de la 

naci—n, y que por lo mismo hacen imposible pensarlos como sujetos de agencia y de poder 

pol’tico y cultural leg’timo. ÀC—mo hacer sentido de los mismos elementos de informaci—n 

desde una l—gica  que permita pensarlos como pueblos con poder de acci—n y decisi—n para 

construir el curso de su futura reproducci—n cultural? 

 Trabajar representaciones etnogr‡ficas y visuales desde este planteamiento 

permitir’a Ðabonando a la utop’a del cambio social- la construcci—n de imaginarios sociales 

descolonizantes. A manera de pistas, se proponen tres dimensiones de trabajo: 

�x El uso intencionado de c—digos descolonizadores (por ejemplo, retomar el discurso 
del convenio 169 de la OIT). 

<(/I@'($*!)6)$#9,!/6%$(2'!+$!2':#0%$/$!/'!#'*)$!/'!+$!)6%-&($!@0+1&($,!$.%&+!DEEl 
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�x Creaci—n de nuevas yuxtaposiciones de texto-imagen, para adherir nuevos sentidos 
al ser ind’gena. Aqu’ un ejemplo. Esta misma foto se presenta con un texto que 
indica la adscripci—n Žtnica de la pescadora. Sin el texto, posiblemente no se ver’a a 
una ind’gena en la fotograf’a. El texto dirige la interpretaci—n y con Žste, un sentido 
diferente se propone: se puede ser ind’gena sin usar el vestido tradicional, sin hacer 
un trabajo artesanal, ni hablar una lengua ind’gena. 

 

�x ;%0/6))&4(!/'!'2(0@%$1I$*!-&*6$+'*!56'!)0(2%$/&)'(!+0*!'*2'%'02&#0*!'8&*2'(2'*!
 

El conocimiento generado textualmente produce un conocimiento racional, mientras que el 

conocimiento generado por registros visuales produce un conocimiento que permite 

acercarse a las experiencias cotidianas de los sujetos investigados (MacDougall 1998).  

Pero, Àc—mo trabajar las im‡genes Ðcomo formas de representaci—n de los cucap‡s y de su 

lucha jur’dica por la pesca- en el marco de representaciones pre-existentes sobre el ser 

ind’gena en el contexto de lo nacional? Para iniciar esta construcci—n, se buscaron las 

formas en que los cucap‡s se perciben a s’ mismos. Para ello se analizaron tanto las 

transcripciones de las entrevistas, como las interacciones registradas en video24. Los 

siguientes son los hallazgos que los estudiantes encontraron sobre los sentidos del ser 

cucap‡ durante sus discusiones en clase. Estos nuevos sentidos fueron siempre contrastados 

con las ideas que ellos mismos ten’an sobre los ind’genas (en general) antes del ejercicio de 

la aplicaci—n de las encuestas (supra).!

!
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M—nica Gonz‡lez es la presidenta de la Sociedad Cooperativa Pueblo Ind’gena Cucap‡. Es 

pescadora, y junto con los 34 socios de la cooperativa, integran la actividad de la pesca al 

amplio rango de actividades econ—micas que realizan durante el a–o. Aunque transformada 

por factores medioambientales y de organizaci—n socio-pol’tico-econ—mica de las 

din‡micas regionales, del Estado y del mercado global, los cucap‡ argumentan que la pesca 

es una de las pr‡cticas de la cultura cucap‡ que se han mantenido a travŽs del tiempo y que 

ellos tienen derecho a seguir practicando. El territorio donde pescan, la desembocadura del 

                                                      
24 Dichas entrevistas y clips de video forman parte de los materiales etnogr‡ficos recabados en el marco de un 

proyecto de investigaci—n titulado ÒDe ind’genas ribere–os a pescadores acreditados: los roles de la 
etnicidad, el liderazgo y el ejercicio del poder en el caso de la pesca cucap‡ y la sociedad industrializadaÓ 
bajo la direcci—n de la autora. Estos materiales fueron usados como detonadores de las discusiones en 
clase cuando la investigadora daba el curso de investigaci—n anteriormente referido. 
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Delta del R’o Colorado y Alto Golfo de California, fue declarada en 1993 una zona de la 

Bi—sfera, y por lo mismo, se declar— ilegal todo tipo de extracci—n en su zona nœcleo. Desde 

entonces, los cucap‡  han aprendido los marcos de derecho internacional para poder librar 

lo que ellos definen como Òla lucha jur’dica por la pesca cucap‡Ó. Mientras tanto, a nivel 

regional, nuevas leyes se han creado haciendo cada vez m‡s dif’cil la legalidad de la pesca 

de la curvina golfina, especie que los cucap‡ capturan entre febrero y mayo de cada a–o. La 

m‡s reciente es la creaci—n de una veda temporal para la pesca de la curvina golfina. En uno 

de los clips de video que sobre el tema grabŽ (Clip de video 1 cf. infra), se aprecia la 

interacci—n entre M—nica y una autoridad de la SEMARNAT, durante un retŽn instalado 

reciŽn iniciada la veda, el 1 de mayo de 2008. M—nica alega que la actuaci—n de la 

autoridad es incorrecta, ya que en lugar de inspeccionar durante la transportaci—n del 

producto, el operativo de vigilancia deb’a haber sido realizado en el delta, ya que el 

documento de la veda se refiere a la protecci—n del ‡rea natural protegida, no a la pesca de 

la especie Òcurvina golfinaÓ. 

 !
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Este clip de video construye a M—nica, en tanto cucap‡, como una ind’gena que Òsabe 

muchoÓ. ÒIncluso parece que sabe m‡s que las autoridadesÓ, se coment— alguna vez en mis 

clases. Ese mismo comentario lo hizo el chofer del trailer que fue detenido por el retŽn, 

mientras M—nica e InŽs establec’an este tipo de interacciones con las autoridades. 

Ver el video en l’nea http://www.antropologiavisual.cl/navarro_12.htmDG  

!
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En la misma temporada de pesca, Hilda, la secretaria de la cooperativa, sostuvo la siguiente 

interacci—n con las autoridades de la PROFEPA en el r’o (Clip de video 2). Por una parte, 

las autoridades llegan a avisarles a los pescadores Òuna vez m‡sÓ que se encuentran en una 

zona de reserva en donde est‡ prohibido todo tipo de extracci—n. Hilda, se posiciona como 

ÒindiaÓ y defiende su derecho a estar ah’ desde antes de que se creara la reserva. Se–ala 
                                                      
25 Alejandra Navarro (2008), ÒCucap‡s, derechos ind’genas y pesca. Dilemas del sistema productivo pesquero 
vis a vis las pol’ticas de conservaci—n de las especies en el Golfo de CaliforniaÓ. Revista Chilena de 
Antropolog’a Visual. Vol. 12 (2). Pp. 185. ISSN 0717-876X.   
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adem‡s que se les ignor— al crearla, pues nadie se fij— que ellos estaban ah’, y tampoco se 

les consult—. En respuesta, la autoridad responde que ellos son respetuosos de Òlos usos y 

costumbres de los pueblos ind’genasÓ, que Òson respetuosos de sus costumbresÓ, pero que 

tienen cumplir con la ley y cuidar un ‡rea natural protegida. Esa ley, le replica Hilda, est‡ 

por debajo de la constituci—n, que respeta los usos y costumbres de los pueblos ind’genas. 

!
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Este clip de video representa a una mujer que se autoproclama como ind’gena cucap‡, que 

demuestra un conocimiento de leyes y jerarqu’a entre ellas. Asimismo, se muestra como 

una mujer informada, que habla por su pueblo y demuestra su liderazgo en la interacci—n 

ante las autoridades. Ver el video en l’nea 

http://www.antropologiavisual.cl/navarro_12.htmDp  

 Como se puede observar, ambos clips de video producen sentidos que permiten 

conocer a estas lideresas cucap‡ como sujetos que conocen, se articulan y trabajan 

activamente para defender su derecho a la pesca en la desembocadura del Delta del 

Colorado en el Alto Golfo de California. 

!
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Las representaciones sociales pre-existentes ordenan conocimientos, percepciones y 

valoraciones sobre los grupos ind’genas en MŽxico. El origen de dichas representaciones 

est‡ en el discurso del nacimiento de las naciones independientes, de no m‡s de 200 a–os en 

MŽxico. El sentido del ser ind’gena est‡ articulado a los intereses de las Žlites pol’ticas y 

econ—micas de ese momento. Dichos contenidos siguen operando de modo cotidiano en 

nuestra sociedad. 

En este documento se descubre c—mo operan las l—gicas de una ideolog’a del 

mestizaje en la reproducci—n de las ideas del ind’gena subordinado a los intereses de la 

naci—n. Asimismo, se identifican el tipo de argumentos que se construyen sobre esta l—gica 
                                                      
26 Alejandra Navarro (2008), ÒCucap‡s, derechos ind’genas y pesca. Dilemas del sistema productivo 
pesquero vis a vis las pol’ticas de conservaci—n de las especies en el Golfo de CaliforniaÓ. Revista 
Chilena de Antropolog’a Visual. Vol 12 (2). Pp. 191. ISSN 0717-876X,  
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para comprender a los ind’genas, y se explica c—mo, a partir del proceso de codificaci—n, se 

adhiere al contenido una instrucci—n valoral que tiende a reproducir relaciones sociales de 

tipo colonial. 

El acadŽmico consciente de dichas representaciones pre-existentes a su trabajo, 

puede trabajar intencionadamente en la subversi—n de ese orden de sentidos acumulados a 

travŽs de la historia Ðy las im‡genes son aqu’ herramientas muy œtiles para esta actividad. 

En este sentido, la antropolog’a visual puede ayudar a producir im‡genes etnogr‡ficas m‡s 

cercanas a los modos contempor‡neos de ser ind’gena en MŽxico. En el caso de las 

representaciones sobre los cucap‡s que son parte de la investigaci—n de la que se retoman 

los ejemplos en este manuscrito, se han presentado como sujetos Žtnicos con agencia y 

legitimidad para ejercer liderazgo y control sobre su entorno pol’tico, econ—mico y cultural. 
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Desde finales de los a–os 1990, la introducci—n de la noci—n de Ç minor’as visibles È en los 

debates en torno a la representatividad etno-racial de los programas de la televisi—n 

francesa, contribuy— a tensar aœn m‡s la paradoja francesa de una Òindiferencia hacia las 

diferenciasÓ, que a su vez conllev— una indiferencia hacia las discriminaciones. Ahora bien, 

desde el 2004  el conjunto de los profesionales de la televisi—n oper— con un enfoque 

voluntarista muy eficaz hacia la visibilidad de las minor’as. Sin embargo, la creciente 

presencia de no-blancos contra-estereotipados no condujo necesariamente a una reducci—n 

de los estereotipos positivos o negativos de tipo esencialista, ni al desarrollo creciente de 

anti-estereotipos con respecto a las Ònuevas etnicidadesÓ producidas por el 

postcolonialismo. Al contrario, tienden a legitimar la transici—n de un modelo de 

integraci—n "colour blind" a otro: cuando antes exist’a una marginaci—n de los no-blancos 

en nombre de la indiferencia hacia las discriminaciones, su nueva visibilidad tiene como 

corolario la negaci—n de cualquier etnicidad no-blanca y de las mismas discriminaciones. 
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La televisi—n, en oposici—n a las instituciones, no tiene vocaci—n para la 

representaci—n de la naci—n. Antes que nada, la televisi—n es una industria cultural Òde 

riesgoÓ movida por las tensiones entre las supuestas rentas del conservadurismo y los 

supuestos riesgos de la innovaci—n, por un lado y, simŽtricamente entre las ganancias 

esperadas de la innovaci—n y los riesgos de la lasitud del conformismo por el otro 

(Hesmondhalgh, 2002). Las cadenas de televisi—n se ubican cada vez m‡s en un mercado 

competitivo, transnacionalizado y transmedi‡tico, por lo cual deben anticipar las supuestas 
                                                      
27 Texto publicado en el Journal des anthropologues, Hors-sŽrie "IdentitŽs nationales d'ƒtat", 2007, pp. 69-87. 
Traducci—n y revisi—n del francŽs al espa–ol Nahayeilli Ju‡rez Huet y Lorraine Karnoouh.  
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expectativas de un pœblico imaginado, articulando su representaci—n del conformismo del 

momento y las preocupaciones colectivas y espec’ficas, alimentadas por las incertidumbres 

y perplejidades de la segunda modernidad (Ellis, 2002).   

Sin embargo, aunque no sea su vocaci—n, la televisi—n est‡ constituida por actores, 

ellos mismos ubicados en una arena y escena de representaci—n de la naci—n, llevando sus 

luchas por el reconocimiento en el campo pol’tico hacia representaciones medi‡ticas, como 

fue el caso del movimiento de los derechos civiles de los afro-norte-americanos (Gray, 

2004). En Francia, la televisi—n se transform— paulatinamente en campo de batalla de la 

identidad nacional y arena de los conflictos de definici—n de lo visible y lo invisible 

(Brekhus, 2005). Por  ejemplo, donde antes s—lo se ve’a un Òequipo nacional de futbolÓ, 

aparece de pronto un equipo "Black Blanc Beur",28 (negro, blanco, ‡rabe) remitiendo a una 

diversidad ÒpositivaÓ. Pero esta diversidad ÒpositivaÓ cuando comenz— a ser visible, se 

transform— en una (supuesta) extra–eza con respecto a la naci—n, ya que el equipo se volvi— 

esta vez en uno Ònegro negro negroÓ.29 De la misma forma, en la Asamblea Nacional, 

anteriormente, lo œnico que se ve’a eran Òrepresentantes del pueblo francŽsÓ y de pronto, se 

destac— la visibilidad de una asamblea nacional Ç blanca, blanca, blanca È (pero tambiŽn 

Ç masculina, masculina, masculina È a pesar de la ley sobre la paridad). De esta forma, se 

evidenciaron los poderosos mecanismos de discriminaci—n etno-raciales (y sexistas), 

directos e indirectos, vigentes en el sistema pol’tico francŽs.   

En este contexto, la televisi—n se vuelve una arena en la medida en que las 

din‡micas conflictivas de la esfera pœblica entre movimientos y contra-movimientos 

culturales, entre movimientos hegem—nicos y contra-hegem—nicos, persisten hasta en la 

elecci—n de la programaci—n, los castings, ya sea para debate o ficci—n, un encuadre de 

reportaje, o el tema de un juego (MacŽ, 2006a). La televisi—n se vuelve tambiŽn un 

escenario performativo porque no es una representaci—n de una realidad dada, sino la 

                                                      
28 Nota del traductor: Beur es un tŽrmino popular que designa a los descendientes de los emigrados de çfrica 

del Norte, residentes y nacidos en Francia.  
29 Una imagen de este equipo puede ser consultada en el siguiente link :: 

http://www.google.com.mx/imgres?q=l%27equipe+francais+de+football+2010&hl=es&gbv=2&tbm=isch
&tbnid=3TbGlLV_HgSx2M:&imgrefurl=http://www.lejdd.fr/Sport/Images/du-9-au-15-Novembre/irlande-
France-barrage-coupe-du-monde-2010-
150089/&docid=V0OIaYKinIPACM&w=809&h=518&ei=eN1bTq3FLcbLsQK0uJ2MBQ&zoom=1&iact
=hc&vpx=531&vpy=165&dur=175&hovh=180&hovw=281&tx=133&ty=150&page=1&tbnh=133&tbnw
=184&start=0&ndsp=8&ved=1t:429,r:6,s:0&biw=1024&bih=464. 

 



52 
 

demostraci—n de un punto de vista, la puesta en escena de un marco interpretativo (Dayan, 

2006). Por œltimo, se erigi— la televisi—n en recurso cultural, ya que no se trata de una 

Ç cultura popular È con bajo nivel de legitimidad ni de una Òcultura de masaÓ mistificadora, 

sino de una oferta de Òmedia-culturasÓ comunes a todos y que forman parte de una 

antropolog’a contempor‡nea del individuo y las identidades (Maigret y MacŽ, 2005). Por 

todas estas razones, la televisi—n no se puede considerar ni como un instrumento de 

mistificaci—n de masas ni tampoco como una diversi—n sin consecuencias, sino m‡s bien 

como un observatorio del Òtrabajo de imaginaci—nÓ de los colectivos y de las tensiones 

vinculadas a la segunda modernidad, en particular a la configuraci—n de las identidades en 

un rŽgimen de Òpostcolonialidad glocalizadaÓ (Appadurai, 2001; Hall, 2007a).  

Desde este punto de vista, es asombroso observar c—mo, entre 1998 y 2006, la 

televisi—n francesa se constituy— en una arena y escenario de representaci—n de la naci—n, 

pasando de un rŽgimen de representaci—n de las minor’as no-blancas a otro: desde un 

rŽgimen  colorblindness a un rŽgimen de pol’ticas voluntaristas de visibilidad. Para 

entender este cambio, es necesario mostrar primero c—mo las din‡micas conflictivas 

existentes en la esfera pœblica francesa han conducido a transformar Òlas luchas por la 

visibilidadÓ en un Òproblema pœblicoÓ, particularmente despuŽs de los motines de 

noviembre de 2005 que tuvieron lugar en suburbios populares. Posteriormente 

analizaremos c—mo la aparici—n creciente de contra-estereotipos no conllev— 

necesariamente a una reducci—n de los estereotipos positivos o negativos, ni al desarrollo de 

anti-estereotipos reflexivos en cuanto a las Ònuevas etnicidadesÓ propias del 

postcolonialismo, ni tampoco a una salida del colorblindness asimilasionista.  
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Hasta 1998, la televisi—n francesa era el reflejo del modelo republicano francŽs: en nombre 

del principio de igualdad entre los individuos, conven’a ser Òindiferente a las diferenciasÓ, o 

sea, ocultar las diferencias entre individuos y grupos para no amenazar la unidad de la 

naci—n, oponiŽndole el argumento de la existencia de ÒcomunidadesÓ fundadas en la raza, la 

etnia, el gŽnero, la religi—n... etc. Sin embargo, bien se conoce el efecto perverso de esta 

Òindiferencia a las diferenciasÓ o sea, la indiferencia a las discriminaciones, ya que en 
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nombre de la igualdad en derecho se impide tomar en cuenta las discriminaciones de facto 

(Wieviorka, 1996). Si los no-blancos estaban claramente marginados y casi ocultos, su 

invisibilidad no era, por lo tanto, completa. Al contrario, es precisamente la desviaci—n que 

representaban con respecto de la norma blanca (la norma de la mayor’a de la poblaci—n 

francesa, impl’cita en la identidad francesa) que los vuelve hipervisibles, mientras 

invisibilizaban a las discriminaciones etno-raciales de las cuales eran objetos. 

 En 1998, este sentimiento de sub-representaci—n, ocultaci—n y tratamiento 

sistem‡ticamente estereotipado de las minor’as no-blancas, fue precisamente denunciado 

por el Collectif EgalitŽ. Este Colectivo, impulsado por la escritora Calixte Belaya, est‡ 

conformado por artistas e intelectuales negros. A travŽs de manifestaciones pœblicas, cuyo 

objetivo era hacer noticia (como perturbar el festival de Cannes, por ejemplo), el Colectivo 

denunciaba de manera expl’cita el prejuicio de esta televisi—n francesa ÒblancaÓ. Es decir, 

una televisi—n obcecada ante las transformaciones de la sociedad francesa cada vez m‡s 

diversa, producto de las migraciones poscoloniales y la presencia creciente de ciudadanos 

franceses no-blancos descendientes de migrantes africanos o antillanos.  

De acuerdo con la ret—rica republicana a la francesa, esta lucha Òpor la visibilidadÓ 

ubicada dentro del rŽgimen de Òindiferencia a las diferenciasÓ vigente en Francia en ese 

entonces (Voirol, 2005), no hubiese tenido que estar considerado como un problema 

pœblico por el temor a que un Òcomunitarismo ŽtnicoÓ amenazara la unidad de la naci—n. 

Pero, en aquel per’odo, el presidente del Consejo Superior del Audiovisual (CSA), HervŽ 

Bourges, se sensibiliz— con estas preocupaciones, sensibilidad que lo llev—, en 1999, a 

tomar la iniciativa de levantar un estudio cuantitativo y cualitativo con el objetivo de 

evaluar la realidad de las discriminaciones etno-raciales. Este estudio titulado Presencia y 

representaci—n de las minor’as visibles en la televisi—n francesa, publicado en el 2000, 

demostraba la validez de las denuncias formuladas por el Collectif EgalitŽ. Los resultados 

del mismo, destacaron la presencia notable de los negros en programas sobre todo 

deportivos o musicales, m‡s que en programas ordinarios o de ficci—n. Que existe esta 

presencia negra en programas de ficci—n, pero son programas mayoritariamente 

norteamericanos, adem‡s dicha presencia nunca ocupa un papel protag—nico. En cuanto a 

los ‡rabes, se encuentran pr‡cticamente ausentes en todos los programas, a pesar de 

representar la mayor’a de los no-blancos en Francia (CSA, 2000). Desde este punto de 
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vista, los resultados coinciden con los obtenidos de los estudios efectuados en Estados 

Unidos, Canad‡ y Gran Breta–a, y los que se fueron llevando a cabo m‡s adelante en 

Francia. En ellos se observa una sobrerrepresentaci—n de los negros con respecto a otras 

minor’as no-blancas; una sobrerrepresentaci—n de los no-blancos en los gŽneros televisivos 

estereotipados (deportes, mœsica); una subrepresentaci—n en la publicidad, gŽneros de 

ficci—n y emisiones de vida cotidiana; y la  persistencia de estereotipos negativos en los 

programas informativos, en especial aquellos relativos a la violencia y criminalidad (Hunt, 

2005, MacŽ, 2007).  

A pesar de estos resultados, el estudio no tuvo efectos inmediatos sobre las pr‡cticas 

de los profesionales de la televisi—n. En primer lugar, porque se us— de forma demasiada 

ambigua la noci—n de Òminor’a visibleÓ. Por un lado, se reconoci— una asimetr’a relacional 

entre una Òmayor’aÓ y una Òminor’aÓ; pero por otro, se estuvo ocultando la problem‡tica 

real o sea, las relaciones sociales de raza, justamente con el uso del eufemismo ÒvisibleÓ. 

En otras palabras, la expresi—n Òminor’a visibleÓ conllev— a incrementar la visibilidad de 

estas minor’as como desviantes con respecto a la norma blanca, mientras dej— invisibles los 

procesos mismos de la discriminaci—n. Esta manera eufemizadora de tomar en cuenta la 

cuesti—n etno-racial tuvo como consecuencia la reproducci—n de los sobrentendidos 

hegem—nicos, segœn los cuales, los no-blancos eran menos sujetos a la discriminaci—n que 

marcados por su extra–eza con respecto a la identidad francesa  ÒnormalÓ (Brekhus, 2005). 

As’, se lleg— a considerar la noci—n de Òminor’a visibleÓ como equivalente a Òprocedentes 

de la inmigraci—nÓ, por medio del uso banal de la noci—n absurda de Òpersonas procedentes 

de las minor’as visiblesÓ.  

Otra de las razones que explica el reducido efecto de este estudio, ha sido la fuerte 

resistencia de las instancias encargadas de las pol’ticas de integraci—n con la que se ha 

tenido que enfrentar. En 2004, ante la reticencia del mundo pol’tico e intelectual francŽs en 

cuanto a la cuesti—n de las discriminaciones y las minor’as, el CSA se retract—, sum‡ndose a 

las posiciones cl‡sicas de la igualdad a la francesa defendidas por el Alto Consejo de 

Integraci—n. Alegaba que, si bien se deb’an lamentar las discriminaciones etno-raciales y 

fomentar la ÒdiversidadÓ, se ten’a que aplicar el principio de Òindiferencia a las 

diferenciasÓ, fundador de la igualdad en derecho, incluso en los programas de televisi—n. 

De tal modo que, en oposici—n al estudio realizado en 2000, la actitud correcta se resum’a 
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en Òno cuantificar, no nombrarÓ (MacŽ, 2006b)30. Adem‡s de este retorno oficial a la 

ortodoxia del igualitarismo abstracto, se puede observar c—mo al pasar de la noci—n de 

Òminor’a visibleÓ a la de ÒdiversidadÓ, el mismo proceso de eufemizaci—n condujo a los 

mismos efectos. De hecho, hoy en Francia se puede observar un proceso de banalizaci—n de 

la expresi—n absurda Òpersona procedente de la diversidadÓ para designar a las personas no-

blancas, lo cual significa la permanencia del v’nculo con la expresi—n Òprocedente de la 

inmigraci—nÓ que opera como matriz de designaci—n de los no-blancos en Francia 

(Lapeyronnie, 1993).   

Sin embargo, despuŽs de los motines de noviembre de 2005 que estallaron en 

numerosos suburbios populares (a ra’z de la muerte de dos adolescentes no-blancos 

perseguidos por la polic’a) se empez— a legitimar el cambio hacia una pol’tica voluntarista. 

Por cierto, durante los motines, el gui—n interpretativo del gobierno (MacŽ, Peralva, 2002), 

y en particular del Ministro del Interior, Nicol‡s Sarkozy, consisti— en denunciar los 

sucesos no como producto de una rebeli—n en contra del hostigamiento polic’aco y la 

discriminaci—n, sino como la expresi—n violenta e ileg’tima de clases peligrosas, 

compuestas por delincuentes no-blancos que rechazaban su integraci—n a la sociedad 

francesa (por cierto, este discurso particip— tanto en la negaci—n de la responsabilidad 

policiaca como en la criminalizaci—n de las v’ctimas, y contribuy— sin duda alguna en atizar 

la ira de los j—venes manifestantes). Por lo tanto, al cesar los motines, el presidente Jacques 

Chirac apareci— solemnemente en la televisi—n y proporcion— una lectura muy distinta31. 

Explic— la intensidad de estos problemas no como un defecto de integraci—n de una 

minor’a, sino por la crisis del mismo modelo francŽs de integraci—n. Plante— la raz—n de 

esta situaci—n en el efecto perverso que conllevaba el principio igualitarista de Òindiferencia 

hacia las diferenciasÓ o sea la indiferencia hacia las discriminaciones, corrompiendo desde 

el interior el igualitarismo republicano. El Presidente Chirac fue el primero en identificar 

oficialmente la cuesti—n de las minor’as y la diversidad no solamente como una 

problem‡tica liberal de reconocimiento de las diferencias, sino m‡s bien  y sobre todo, 

como una cuesti—n meramente social y pol’tica relativa a las discriminaciones. Por ello 

                                                      
30 Este punto de vista fue confirmado el 15 de noviembre 2007 por el Consejo Constitucional, que consider— 
ileg’tima, cualquier medida estad’stica de las discriminaciones etno-raciales indirectas con indicadores etno-
raciales, en el nombre del principio abstracto de igualdad e indiferencia a las diferencias.  
31 Alocuci—n en la televisi—n del 14 noviembre 2005. 
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propuso poner en marcha un vasto programa voluntarista de lucha contra las 

discriminaciones en todos los ‡mbitos, incluso en los programas de televisi—n. La 

dimensi—n performativa de la televisi—n como puesta en escena de la identidad nacional, se 

confirm— finalmente cuando se promulg— el art’culo 47 de la llamada ley por Òla igualdad 

de oportunidadesÓ el 31 de marzo de 2006. En este art’culo, se dispone que ÒEl Consejo 

Superior de lo Audiovisual contribuye a las acciones en favor de la cohesi—n social y la 

lucha contra las discriminaciones en el ‡mbito de la comunicaci—n audiovisual. Vigila 

particularmente que la programaci—n refleje la diversidad de la sociedad francesa.Ó As’, 

ocho a–os despuŽs de la acci—n del Collectif EgalitŽ, se lleg— a incluir la cuesti—n de las 

discriminaciones en los programas de televisi—n francesa en la agenda tanto institucional 

como televisiva francesa.   
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Este voluntarismo neo-republicano en torno a una mayor ÒvisibilidadÓ  de los no-blancos, 

tuvo efectos en la televisi—n desde antes que promulgara la ley. Desde el 2004, esto se 

manifest— cuando contrataron primero a la periodista negra Audrey Pulvar para presentar el 

noticiero llamado 19-20 del canal France 3, y luego a Harry Roselmack, igualmente 

periodista negro, para presentar temporalmente el noticiero de las 8 pm del canal TF1.32  

TambiŽn se pudo observar el cambio en los programas ordinarios como los reality shows, 

los juegos, e incluso las ficciones francesas, lo que hasta entonces hab’a sido pr‡cticamente 

un monopolio de las ficciones americanas. Sin embargo, la velocidad y unanimidad de esta 

transici—n de un rŽgimen de indiferencia hacia las discriminaciones etno-raciales en los 

programas de televisi—n, a un rŽgimen sumamente voluntarista, no deja de sorprender 

dentro de un contexto nacional donde se ocult— y descalific— durante mucho tiempo esta 

problem‡tica en nombre de los principios republicanos. Por ello, hay que constatar y tratar 

de entender los efectos de esta reconfiguraci—n.  

 En primer lugar se plantea la cuesti—n de las categor’as propias de la praxis. Ya 

que la ley valida la legitimidad de la lucha contra las discriminaciones, se volvi— necesario 

elaborar un mŽtodo con sus respectivos indicadores. En este ‡mbito surgi— a menudo una 

                                                      
32 TF1 es el canal privado de mayor audiencia en Francia. 
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confusi—n entre la noci—n de Òestad’sticas ŽtnicasÓ o ÒracialesÓ y m‡s recientemente, de 

Òestad’sticas de la diversidadÓ. Desde el punto de vista cient’fico, estas nociones no son 

v‡lidas porque, primero, no existe ninguna esencia identitaria racial o Žtnica de la cual un 

grupo fuese portador. Luego, porque medir la ÒdiversidadÓ no tiene sentido: toda sociedad, 

as’ como todo individuo, es tautol—gicamente diverso. Por esto no se trata en realidad de las 

identidades etno-raciales sino m‡s bien de las discriminaciones. Porque si no existen ni las 

razas, ni la reducci—n culturalista de las culturas a lo ÒŽtnicoÓ, operan sin embargo, 

procesos de racializaci—n y etnicizaci—n. No se trata entonces de observar ni medir una 

improbable Òverdad etno-racialÓ de los individuos o  su muy complejo  Òtrabajo de 

etnicidadÓ (Poutignat, Streiff-FŽnart, 1995) sino m‡s bien observar y medir las acciones 

discriminatorias de etnicizaci—n y de racializaci—n. Para lograrlo, el CSA deber‡ optimizar 

un mŽtodo que le permita contribuir de manera pragm‡tica con los objetivos de la ley. Por 

mi parte, sugiero que la observaci—n y la medida del tratamiento diferencial televisivo 

segœn una supuesta pertenencia etno-racial de los individuos y los grupos, se realice sobre 

la base de los mismos marcadores que activan estas discriminaciones tanto en las pr‡cticas 

como en las representaciones. Podr’amos observar entonces, como es comœn en los pa’ses 

anglosajones, la manera en que los individuos Òvistos comoÓ blancos, negros, ‡rabes o 

asi‡ticos son mostrados en televisi—n. Esto permitir’a evaluar eventuales disparidades en el 

tratamiento segœn su distribuci—n en los gŽneros televisivos, su protagonismo en papeles 

principales o subalternos, los estatus sociales personificados, etc. y analizar en quŽ medida 

estas disparidades se pueden considerar efectivamente como la expresi—n de 

discriminaciones etno-raciales (MacŽ, 2006c).  

 Sin embargo, como se puede suponer, una presencia m‡s fuerte de las minor’as no-

blancas en los programas de televisi—n no agota la cuesti—n de los reg’menes simb—licos de 

su representaci—n televisiva. Aqu’, la problem‡tica se plantea en torno a las categor’as del 

imaginario, o m‡s bien, en torno a las categor’as hegem—nicas y contra-hegem—nicas que 

configuran los imaginarios colectivos, y a fortiori nacionales. Me parece que la noci—n de 

estereotipo puede ser un buen indicador de la manera en que los reg’menes de 

representaci—n de las minor’as no-blancas participan o no en la legitimaci—n simb—lica de 

las discriminaciones. Si definimos a los estereotipos como la expresi—n naturalizada de una 

asimetr’a en las relaciones de poder Ðque nombra, demuestra, reduce o asigna (Memmi, 
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1984; Said, 1980)-  no se trata tanto de su existencia o persistencia como de la manera en 

que son reconfigurados. Por ello, me parece que debemos completar la noci—n cl‡sica de 

estereotipo (positivo o negativo) con las nociones de contra-estereotipo y anti-estereotipo, 

para poder dar cuenta de los desplazamientos contempor‡neos del contrapunteo entre 

visibilidad e invisibilidad. Sin perder de vista la polisemia intr’nseca de las narraciones 

televisivas y la diversidad de sus interpretaciones por individuos diversos y complejos, 

podemos distinguir entre varios reg’menes de representaci—n de las minor’as no-blancas, 

que distribuyen a dichos individuos segœn no-estereotipos, estereotipos positivos o 

negativos, contra-estereotipos y anti-estereotipos. Sobre esta base metodol—gica propongo 

observar c—mo la televisi—n francesa parece mostrar hoy a las minor’as no-blancas y 

analizar su relaci—n con el imaginario de la identidad nacional en este per’odo postcolonial.   

No podemos perder de vista que los numerosos estereotipos etno-raciales existentes 

antes de que se plantee la cuesti—n de las discriminaciones siguen vigentes. De manera 

general, el estereotipo etno-racial es, por excelencia, la expresi—n de las operaciones de 

racializaci—n y etnicizaci—n de los individuos. En todos los casos, lo que se evidencia es la 

desviaci—n de los no-blancos con respecto de la norma blanca, y lo que se oculta es tanto el 

proceso de discriminaci—n de los no-blancos como la norma blanca misma. Ciertos 

estereotipos son positivos. Estos remiten a una naturaleza subalterna pero gratificante de la 

relaci—n de los no-blancos hacia los blancos. Existen numerosos ejemplos de ellos en el 

entretenimiento, el deporte, el exotismo y las campa–as humanitarias. Otros estereotipos 

son negativos. Estos remiten a la duplicidad, el enga–o, la envidia, lo natural, lo 

incivilizado de lo no-blanco. Adem‡s de las connotaciones peyorativas vinculadas al Islam 

en general (MacŽ y GuŽnif-Souilamas, 2006, Deltombe, 2005), el estereotipo negativo m‡s 

persistente es sin duda alguna, el que consiste en asignar la cualidad de ÒŽtnicoÓ a todo 

individuo no-blanco, legitimando, por un lado, las evidencias hegem—nicas de la 

singularidad Žtnica de cualquier individuo no-blanco, y, por el otro, la ÒnormalidadÓ y 

ÒuniversalidadÓ de los blancos. Se pueden observar ilustraciones recurrentes de ello en el 

tratamiento ordinario de la violencia urbana y los motines recientes. La evidencia 

hegem—nica plantea la noci—n de Òpandillas ŽtnicasÓ a partir de lo que cualquiera puede ver 

en la televisi—n: los protagonistas son negros y ‡rabes (MacŽ y Peralva, 2002). 
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Adem‡s de esta persistencia de los estereotipos, se observa la nueva aparici—n del 

no-estereotipo. Se trata de una referencia discreta que remite solamente al acto de presencia 

cuando la narraci—n es residual o hasta ausente. Esto sucede por ejemplo, cuando un no-

blanco aparece como figura muda en œltimo plano y sin cualidad particular en un programa 

de ficci—n o como parte de un pœblico de plat—. La existencia creciente de no-estereotipos 

es sin duda un efecto de las conminaciones a la diversidad y de la legitimaci—n de esta 

preocupaci—n as’ como de una mayor sensibilidad de los profesionales de la televisi—n con 

respecto a la diversidad de los castings (Humblot, 2006). 

Pero lo m‡s impactante de las transformaciones recientes en las representaciones 

televisivas francesas, es la aparici—n y multiplicaci—n de los contra-estereotipos. Ya ubicado 

en el centro del discurso, el contra-estereotipo va a contrapiŽ del estereotipo con una 

presentaci—n televisiva invertida: cuando el estereotipo muestra a no-blancos culturalmente 

mal integrados, excluidos socialmente o en papeles subalternos, el contra-estereotipo 

muestra a no-blancos de clase media, o incluso de estatus sociales prestigiosos, ocupando 

papeles protag—nicos, como se observa a menudo en los programas que provienen de los 

Estados Unidos (Hunt, 2005). El contra-estereotipo tiene una virtud: ampl’a el repertorio de 

los reg’menes leg’timos de representaci—n de las minor’as no-blancas, proponiŽndole al 

pœblico interesado tanto un igualitarismo universalista Òcolour blindÓ cumplido como un 

ideal positivo y no estigmatizado del Yo. Sin embargo, el contra-estereotipo tiene tambiŽn 

sus l’mites (Gray, 2004, Hunt, 2005). En primer lugar, consiste en la negaci—n de la 

etnicidad, porque la condici—n necesaria para la multiplicaci—n de contra-estereotipos 

descansa en la asimilaci—n alcanzada por aquellos que los personifican, y les proh’be, 

cualquier referencia a la especificidad de su etnicidad que pudiese comprometer la 

Òficci—nÓ de su asimilaci—n a la ÒblanquedadÓ y por tanto, su capacidad para presentarse 

como contra-estereotipo. En segundo lugar, el contra-estereotipo niega las discriminaciones 

y la existencia de los estereotipos, como si las discriminaciones ya no existiesen. Esta 

escenificaci—n de un mundo Òpost-racistaÓ en nombre de la abolici—n de las 

representaciones discriminatorias, puede por una parte, deslegitimar la cuesti—n de las 

discriminaciones en las pr‡cticas, o, por otra parte servir a estas mismas discriminaciones, 

como es el caso, por ejemplo, cuando un presentador negro del noticiero televisivo lanza, 

sin pesta–ear, un reportaje ilustrando la categor’a de Òpandillas ŽtnicasÓ. Podemos encontrar 
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dos ejemplos recientes de estos contra-estereotipos. Primero est‡ el personaje de Malik 

Nasri, el abogado de la telenovela Plus Belle la Vie del canal France 3, papel desempe–ado 

por el actor Sofiane Belmouden. Aunque evidentemente ‡rabe tanto por su nombre como su 

fisionom’a, el personaje auto-censura cualquier referencia a una etnicidad singular, 

omitiendo remitirse culturalmente a su propio proceso de socializaci—n y trayectoria 

familiar o haciŽndolo s—lo de forma negativa para enfatizar la ruptura. El texto de 

presentaci—n del personaje en el sitio web oficial de la novela es un concentrado de contra-

estereotipo a la francesa:  

 
ÒPronto, Malik entendi— que ten’a que echarle m‡s ganas que los dem‡s para salir de 
su entorno. Como naci— en los barrios del Norte de Marsella, jur— que iba a subir los 
escalones sociales. Con su determinaci—n y seriedad, logr— salir de la citŽ33 y se 
instal— en Mistral34 para terminar su carrera de derecho. Malik cree en los valores 
del trabajo y la Repœblica. Es trabajador y no esconde su ambici—n. A veces hasta 
lleg— a desatender a su familia, entre otros a Samia, su hermana menor, que luego, 
se refugiar’a en su casa para huir de un matrimonio arreglado por sus padresÓ.  

 
El segundo ejemplo es tambiŽn una negaci—n de etnicidad. En el telefilme titulado Notable 

donc Coupable producido por el canal France 2 y difundido en octubre de 2007, la actriz 

Rachida Brakni es la protagonista principal. Desempe–a el papel de una periodista que 

investiga sobre el posible involucramiento del alcalde de una gran ciudad en una red 

criminal de org’as sexuales. Sin embargo, esta particularidad del casting no es relevante en 

el gui—n ya que el personaje de la periodista se llama Claire Laris, identidad que le proh’be 

cualquier dimensi—n Žtnica que no sea la de una francesa blanca. Para decirlo de otra 

manera, si no fuera por su apariencia, los individuos que personifican los contra-

estereotipos podr’an ser blancos. Pero s—lo pueden pretender serlo si se logran ocultar tanto 

las discriminaciones como las etnicidades no-blancas y hasta la misma norma blanca que 

los gratifica y los promueve como contra-estereotipos. Aqu’ m‡s que nunca el punto de 

vista hegem—nico descrito por Fanon sustenta esta representaci—n: Òpiel negra, m‡scaras 

blancasÓ (Fanon, 1952). Desde esta perspectiva, estos nuevos estereotipos se pueden 

considerar como neo-estereotipos. Como ya lo subrayaba Stuart Hall, se trata de una 

                                                      
33 En Francia, el tŽrmino Ç citŽ È en este sentido remite a la idea de barrio popular segregado y considerado 

como distinto del resto de la ciudad. 
34 Mistral es el barrio imaginario en el cual toman lugar varias escenas de la telenovela Plus Belle La Vie. 
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ostentaci—n de las diferencias Òque no hacen ninguna diferenciaÓ desde el punto de vista de 

la econom’a general de las discriminaciones etno-raciales (Hall, 2007b: 217). 

De esta forma se entienden mejor las razones del bajo costo simb—lico de la 

multiplicaci—n de los contra-estereotipos. Lejos de relativizar la normatividad blanca 

impl’cita de la identidad francesa, contribuyen a su legitimaci—n. As’ podemos ver c—mo se 

da un sincronismo hegem—nico entre la multiplicaci—n voluntarista de los contra-

estereotipos en los reg’menes de representaci—n televisiva de los no-blancos y el 

voluntarismo pol’tico operando en el casting gubernamental (œnicamente porque el 

parlamento francŽs sigue siendo casi exclusivamente blanco y masculino). En estos dos 

‡mbitos, podemos observar de hecho los mismos l’mites y efectos perversos en cuanto a la 

negaci—n de la etnicidad  y la negaci—n de las discriminaciones. El caso de Rachida Dati, 

Ministra de la Justicia de origen magrebino, fue la m‡s emblem‡tica de este voluntarismo 

pol’tico contra-estereotipado. Concentra todos los aspectos. Pr‡cticamente se le proh’be 

simb—licamente referirse a una etnicidad particular en nombre de su perfecta 

integraci—n/asimilaci—n y m‡s porque debe apoyar en todo a la pol’tica gubernamental de 

lucha contra la inmigraci—n magrebina y africana (llamada Òinmigraci—n sufridaÓ) para 

favorecer a la inmigraci—n ÒblancaÓ de Europa del Este (llamada Òinmigraci—n escogidaÓ). 

Sigue aqu’ una cita del peri—dico LibŽration que resume tanto en su enunciado como en su 

enunciaci—n estas dimensiones hegem—nicas del contra-estereotipo/neo-estereotipo35:  

 

ÒLa gente cercana de la ministra explica su silencio acerca de las pruebas ADN por 
su l’nea de conducta, que siempre ha sido evitar las intervenciones sobre temas 
donde se la quiere o’r como Ôhija de inmigradoÕ. Para ella no tiene caso dejarse 
encerrar Ôdentro de la casilla donde la quieren meterÕ. Este argumento muy v‡lido 
ser’a aun m‡s pertinente si Nicol‡s Sarkozy no se pasara el tiempo erigiŽndola 
justamente en s’mbolo de una integraci—n exitosaÓ (subrayo yo el registro de 
enunciaci—n del periodista que parece indicar que comparte la idea segœn la cual el 
contra-estereotipo s—lo es posible a travŽs de esta doble negaci—n).   
 

Sin embargo, a pesar de su proliferaci—n reciente, los contra-estereotipos no cubren la 

totalidad de los reg’menes de representaci—n. Se observan tambiŽn anti-estereotipos que no 

son necesariamente de aparici—n reciente pero que tienden tambiŽn a ser m‡s numerosos 

dentro de una din‡mica contra-hegem—nica. El anti-estereotipo se define en lo que 

                                                      
35 "Rachida Dati examinada", LibŽration, 15 de octubre 2007. 



62 
 

justamente constituye a los estereotipos como materia misma de su reflexividad. De esta 

forma, los visibiliza y permite as’ desestabilizar las evidencias esencialistas, culturalistas y 

hegem—nicas de la etno-racializaci—n de las minor’as, pero tambiŽn de la ÒnormalidadÓ 

blanca de la mayor’a, sea con un tono humor’stico, una interpelaci—n m‡s directa o a travŽs 

de la complejidad narrativa de la ficci—n (Hall, 2007c). El humorista Jamel Debbouze es sin 

duda la personificaci—n m‡s famosa del anti-estereotipo. Su Žxito se funda justamente en la 

escenificaci—n burladora de los estereotipos etno-raciales ordinarios de la cultura francesa 

contempor‡nea, los blancos, incluidos. Podemos acordarnos de su intervenci—n en un  

noticiero de la una de la tarde en el canal Antenne 2 en 1999, cuando lo invit— el 

presentador Rachid Arhab, uno de los primeros ejemplos de contra-estereotipos de la 

televisi—n francesa. Mientras Jamel Debbouze estuvo invitado para comentar su Žxito en el 

escenario, se pas— todo el tiempo pregunt‡ndole a su interlocutor: ÒÀNo ser’a mucha 

molestia, Se–or Rachid Arhab, que le diga ÔSe–orÕ?Ó. Con esto, el humorista destacaba el 

car‡cter excepcional de un noticiero que les diera el protagonismo a dos Ò‡rabesÓ. Sin 

embargo los l’mites de este papel de buf—n, como es el caso en este ejemplo, ya se conocen 

bien: transgrede tabœs pero solamente dentro de los l’mites del entretenimiento de los 

dominantes. Existen otros anti-estereotipos dentro del campo informativo. Se trata de 

personas vinculadas con los estereotipos y que los cuestionan a la hora de revelarlos. Esto 

fue el caso, por ejemplo, del futbolista Lilian Thuram quien declar— en el peri—dico 

deportivo L'Equipe que no era negro o por lo menos no en el sentido de su asignaci—n etno-

racial. ƒl s—lo se autodefin’a como tal cuando se refer’a a la ubicaci—n hist—rica y cultural 

de sus or’genes antillanos36. TambiŽn sucedi— con algunas entrevistas de amotinadores en 

los reportajes de noviembre 2005 donde explicaban, con muy buenos argumentos, el 

sentido pol’tico de su rebeli—n en contra del acoso y los errores polic’acos, analizados como 

productos de las pol’ticas de seguridad del gobierno37. Desde hace poco se encuentran 

tambiŽn algunos que otros anti-estereotipos en la ficci—n francesa. Por ejemplo, en la nueva 

serie policiaca Les Bleus, premiers pas dans la police en el canal M6, se puede observar un 

juego con los c—digos de los estereotipos etno-raciales enmarcado en una mezcla entre 

gravedad y humor, con toda la ambivalencia que implica este ejercicio. De hecho, es la 

primera vez que una muchacha de facciones asi‡ticas protagoniza el personaje principal 
                                                      
36 L'Equipe, 29 de junio 2006. 
37 Noticiero de las 8 pm, canal France 2, 6 de noviembre 2005. 
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("Laura Maurier", desempe–ada por Elodie Yung). Sin embargo, se parece mucho a otros 

personajes femeninos asi‡ticos de ficci—n con las siguientes caracter’sticas: valientes (con 

pinta de marimacha) y emocionalmente fr’as (como ÒCristina YangÓ en la serie 

estadounidense GreyÕs Anatomy o los papeles desempe–ados por la actriz sino-americana 

Lucy Liu). El caso de la telenovela  Plus belle la vie  del canal France 3 es aœn m‡s 

ambiguo. Sin embargo es sin duda la œnica ficci—n francesa que, en octubre del 2007, 

integr— como parte de los personajes principales a una muchacha con velo isl‡mico, objeto 

tabœ en Francia desde que se prohibi— su uso en las escuelas en el 2004, en nombre de una 

concepci—n de la laicidad muy cuestionable (GuŽnif-Souilamas, MacŽ 2006). Sin embargo, 

Djamila (papel desempe–ado por Dounya Hdia) no es francesa sino argelina y lejos de ser 

adeptas del neo-islam moderno a la francesa, defiende valores musulmanes muy 

tradicionalistas. Por cierto, no est‡ representada ni como islamista amenazante ni tampoco 

como v’ctima del islamismo. Sin embargo, est‡ representada como una super-v’ctima del 

racismo blanco y de su propio tradicionalismo. Fue violada por falsos polic’as y no se 

atrevi— a hablar por pena. Termina finalmente haciendo su propia justicia, matando a un 

polic’a inocente antes de suicidarse para escapar a su arresto y vergŸenza. Acerca de esta 

cuesti—n de la representaci—n televisiva de los musulmanes, se tendr‡ que esperar un tiempo 

antes de poder ver propuestas de ficciones francesas anti-estereotipadas al estilo anglosaj—n 

por ejemplo (Gillespie, 2003). ÒAcaso se puede dejar de usar el velo isl‡mico durante las 

clases de gimnasia acu‡tica si el maestro es gay?Ó. Esta frase est‡ extra’da de un di‡logo de 

la serie canadiense La petite mosquŽe dans la prairie, difundida el verano 2007 en el 

Canal+. Esta serie escenifica din‡micas subversivas de los procesos de aculturaciones 

rec’procas en un mundo de  migraciones poscoloniales tales como las vive una familia de 

origen pakistan’ en un pueblo canadiense.  

El espacio de desarrollo de este tipo de anti-estereotipos depende de la capacidad de 

los mismos actores para problematizar los reg’menes televisivos de representaci—n de las 

minor’as no-blancas m‡s all‡ de la cuesti—n cuantitativa. Los programas de televisi—n 

quedan abiertos, en un sentido o en otro, a las transformaciones de los referenciales 

controvertidos que producen los imaginarios de la identidad nacional.  
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Este ensayo  propone  discutir la escasa visibilidad de la historia y memoria esclava en el 

paisaje urbano de Rio de Janeiro, especialmente en el contexto de procesos hist—ricos de 

reconversi—n urbana, ideolog’as nacionales de mestizaje y pol’ticas afirmativas recientes a 

favor de la poblaci—n afrobrasile–a. Las consideraciones aqu’ presentadas emergieron de mi 

proceso de investigaci—n etnogr‡fica audiovisual en el Centro de Rio de Janeiro y 

particularmente en el barrio portuario de Gamboa, que fue el mayor puerto de tr‡fico de 

esclavos en el mundo hasta buena parte del siglo XIX. Dada la ÔinvisibilidadÕ general de 

esa memoria, me pregunto de quŽ forma dicha ÔausenciaÕ puede abordarse hoy de forma 

visual, de modo que no se convierta en un olvido permanente en el futuro. TambiŽn 

reflexiono sobre la importancia del uso audiovisual como instrumento de investigaci—n 

etnogr‡fica. 

K������K����K��
 

Numerosos autores como Conde (2005), Caulfield (2000) y Abreu (1987) han descrito el 

proceso de reconversi—n urbana del centro de Rio de Janeiro entre los comienzos y la mitad 

del siglo pasado. El Centro de Rio, en la visi—n de sus gobernantes, no era una regi—n digna 

de una ciudad con grandes aspiraciones en el contexto socioecon—mico internacional, 

especialmente por sus problemas higiŽnicos y sociales. All’ se concentraba la poblaci—n 

pobre en hacinados cortizos39, con altos ’ndices de criminalidad, prostituci—n y focos de 

enfermedades. Adem‡s, el centro de Rio contaba con un puerto poco utilizable y con una 

geograf’a que dificultaba el desarrollo urbano debido a sus monta–as, lagunas y peque–as 

islas. El proyecto de saneamiento f’sico y social elaborado por el gobierno reproduc’a 

sensiblemente la arquitectura de Haussmann en Par’s: la ciudad ten’a que ser no solamente 

                                                      
38 AndrŽ Cicalo es doctor en Antropologia Social con Medios Visuales por la Universidad de Manchester - 
UK). Actualmente es investigador para el proyecto desiguALdades, una red interdisciplinaria, internacional y 
multi-institucional de investigaci—n sobre desigualdades sociales en AmŽrica Latina de la Freie UniversitŠt de 
Berlin (http://www.desigualdades.net/). Correo electr—nico:andre.cicalo@gmail.com  
39 Edificios-colmenas donde tradicionalmente se hacinaban las clases populares. 
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bella y moderna sino tambiŽn ten’a que ÒrespirarÓ a travŽs de grandes espacios abiertos, 

dado que el hacinamiento era una de las mayores causas de enfermedades.40 La 

transformaci—n se desarroll— a travŽs de los puntos y fases siguientes: 

1) Convertir Rio de Janeiro en una ciudad maravillosa, recalcando el estilo de Par’s. Se 

proyectaron avenidas elegantes, plazas, parques, teatros, monumentos y edificios de 

lujo. 

2) Crear una infraestructura viaria eficiente y digna de una capital moderna. 

3) Desplazar la pobreza de la ciudad hacia la periferia. Porciones enteras del centro, 

donde la poblaci—n pobre se concentraba, fueron demolidas.  

4) En un segundo momento, el ideal de ÒbellezaÓ y ÒsaludÓ fue remplazado por el de  

ÒpracticidadÓ y ÒracionalidadÓ: buena parte de los edificios lujosos construidos a 

principios del siglo XX, fueron posteriormente demolidos y en su lugar se 

construyeron rascacielos y se increment— el sistema de comunicaci—n urbana. Se 

termin— por alejar Ðde manera violenta- a la poblaci—n pobre y negra; se demolieron 

cerros enteros, se aterraron el puerto y las lagunas; se construyeron tœneles y buena 

parte del centro hist—rico se transform— en ‡rea de negocio (Needell, 1995). Este 

proceso, que continu— bajo la Administraci—n Lacerda en los a–os 1960, por un lado 

increment— la creaci—n de favelas (asentamientos irregulares) tambiŽn en los cerros 

m‡s pr—ximos al centro, debido a que una parte de la poblaci—n se negaba a 

desplazarse hacia la periferia de la ciudad - notablemente lejos de los sitios de 

trabajo Ð y por el otro coadyuv— a la inmigraci—n hacia la capital desde otras partes 

de Brasil. Aunque esta nueva fase se complet— a travŽs de las ideas de arquitectura 

comunista de Niemeyer, la divisi—n del espacio pœblico fue mantenida en lo 

ÔprivadoÕ. Los edificios ÔmodernosÕ eran programados de una forma claramente 

clasista, estableciendo entradas y ascensores de servicios y espacios internos 

segregados; por ejemplo los peque–os cuartos de criada, usualmente poco 

iluminados, entre el ‡rea de lavander’a y la cocina. 

 

En este proceso, el ‡rea portuaria sobrevivi— f’sicamente pero permaneci— totalmente 

aislada del resto de los barrios residenciales. Con la gradual decadencia del puerto y la 
                                                      
40 El primer promotor de esa reconversi—n fue el ingeniero Francisco Pereira Passos, alcalde entre 1902 y 

1906. 
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promiscuidad social en el ‡rea, la burgues’a local empez— a migrar hacia la actual ÔZona 

SurÕ de Rio de Janeiro, cuyos barrios m‡s conocidos en el exterior son Copacabana e 

Ipanema. Otros habitantes volvieron a sus tierras de origen (especialmente Italia, Portugal y 

Espa–a). Se favoreci— as’ la conexi—n del centro de la ciudad con los barrios de la zona sur, 

mientras que los suburbios y otras ‡reas perifŽricas, cuya poblaci—n era mayoritariamente 

mestiza y negra, permanecieron m‡s aislados (Goldstein, 2003; Needell, 1995; Holston, 

1989).  

Como bien subraya Campos, este proceso de desplazamiento social no se puede leer 

sin considerarlo en tŽrminos de relaciones raciales (2006). El saneamiento de la ciudad 

coincidi— con el movimiento centr’fugo forzado de la poblaci—n negra y de sus expresiones 

culturales hacia las afueras o hacia las favelas que se conformaron en los alrededores 

monta–osos de las ‡reas nobles y centrales. Dicha din‡mica, segœn Maite Conde se puede 

observar en las primeras pel’culas documentales sobre Rio de Janeiro (2005). A principios 

del siglo pasado, hubo una explosi—n de pel’culas que documentaban la conversi—n de la 

ciudad en una capital moderna y global. Los sectores negros y populares aparecieron 

marginalmente en las primeras pel’culas mudas con sus expresiones folkl—ricas 

afrobrasile–as (danzas, Carnaval), sin embargo, desaparecieron de la escena cuando creci— 

el interŽs en proyectar una imagen m‡s eficiente y ÔeuropeaÕ de Rio de Janeiro. Robert 

Stam (1997) y Araœjo (2000) explican tambiŽn c—mo con el desarrollo del cine Brasile–o 

hablado, negros e ind’genas por mucho tiempo pasaron a ser representados por actores 

blancos, marcando una tendencia ya presente en los Estados Unidos (ver el concepto de 

blackface en ese pa’s). Este hecho en s’ nos muestra aspectos de c—mo la participaci—n 

social de ÔnegrosÕ e ind’genas se ha desarrollado ambiguamente a travŽs de procesos de 

invisibilidad y segregaci—n; en efecto, cuando estos grupos se volv’an m‡s visibles en el 

‡mbito pœblico y cinematogr‡fico, eran frecuentemente representados y caricaturizados por 

otros.  

Cabe se–alar que el escenario aqu’ descrito se desarroll— simult‡neamente con el 

fortalecimiento de la ideolog’a de democracia racial. A partir de los a–os 1920 y 1930, las 

ideolog’as eugenŽsicas y de inferioridad racial del comienzo del siglo pasado fueron 

sustituidas por una nueva visi—n. Autores como Gilberto Freyre empezaron a elogiar el 

mestizaje brasile–o como un factor de fuerza y superioridad para Brasil (1954; 1959). Los 
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portugueses habr’an sido exitosos en algo que franceses e ingleses no hab’an conseguido: 

establecerse s—lidamente en los Tr—picos. El arma de esa adaptaci—n (Lusotropicalismo) fue 

la capacidad de los portugueses de cooperar con las poblaciones amerindias y africanas, que 

estaban m‡s acostumbrados a los climas hœmedos y a la interacci—n con ese medio 

ambiente. Esa Òcooperaci—nÓ entre ÒrazasÓ result— en un proceso de miscegenaci—n que no 

ser’a solo ÒracialÓ sino tambiŽn ÒsexualizadoÓ; el mestizaje Freyriano representa, en efecto, 

la uni—n del ÒhombreÓ portuguŽs y las voluptuosas ÒmujeresÓ ind’genas y africanas que 

Òturbaban su sue–oÓ. Aunque las teor’as y pol’ticas eugenŽsicas sobrevivieron 

sensiblemente por lo menos hasta los a–os 1950 (por ejemplo favoreciendo inmigraci—n 

europea), las ideas de Freyre se volvieron ideolog’a de unidad y orgullo nacional. 

Especialmente a partir del rŽgimen militar de Getulio Vargas, Brasil se presentaba nacional 

e internacionalmente como un Ôpara’so racialÕ.  

Segœn Conde, las aspiraciones de modernidad para un pa’s con pasado colonial 

esclavo, junto a la ideolog’a de democracia racial, apresuraron a los gobernantes a cancelar 

cualquier huella f’sica y arquitect—nica del sistema esclavista (Conde, 2007). Sin embargo, 

el efecto principal de esa pol’tica no fue eliminar el racismo, sino silenciarlo y alejarlo del 

debate pœblico y, parcialmente, de la fachada de la historia nacional. En este sentido, la 

expresi—n Òdemocracia racialÓ se usa hoy m‡s en el sentido de su negaci—n: un sistema 

racista que niega el racismo y es suficientemente capaz de esconder sus pruebas.  

En el principio de mi trabajo de campo, me sorprendi— que Rio de Janeiro, el mayor 

puerto negrero del mundo hasta parte del siglo XIX no presentase huellas significativas de 

su pasado esclavo. Para explicar dicha situaci—n, no era suficiente observar que la mayor 

parte del centro hist—rico carioca hab’a sido derrumbado. En efecto, en lo que queda de la 

Rio vieja, las huellas esclavas tampoco emergen significativamente. La vida de los esclavos 

en el Centro de Rio de Janeiro (incluyendo la llegada, la venta y el trabajo forzado) est‡ 

gravada en las pinturas de Debret y Rugendas o en archivos bibliohist—ricos (Karasch, 

1987; Coracy, 1988). Sin embargo, est‡ ausente en los monumentos y en la lectura visual 

del espacio urbano. En Rio de Janeiro no hay las senzalas41 y los pelourinhos42 que en 

cambio son magnificados en Salvador de Bah’a, una ciudad que ha utilizado el pasado 

esclavo no s—lo para construir su identidad sino tambiŽn para fines comerciales. Los lugares 
                                                      
41 Viviendas-c‡rceles de los esclavos. 
42 Columnas en lugares pœblicos donde se fustigaban esclavos y criminales. 
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de la Rio colonial no hablan del sistema esclavo, sino de las familias blancas y ricas que se 

sirvieron de Žl. Un ejemplo es el ‡rea alrededor de Praca XV, donde sobrevive hasta hoy el 

sector m‡s noble del centro hist—rico carioca. Los paneles explicativos de los monumentos 

no nos cuentan mucho de esclavitud, excepto que enfatizan su abolici—n por miembros de la 

familia real. En el Centro de Rio tambiŽn se encuentra un escondid’simo, peque–o y 

decadente ÔMuseo del NegroÕ en la Iglesia del Rosario, cuya colecci—n es extremamente 

pobre y limitada, sin objetos originales e informaci—n actualizada. TambiŽn, 

sorprendentemente escasas son las referencias a la esclavitud en el Museo Hist—rico 

Nacional, lo que confirma el poder mistificador de la democracia racial.  

En el ‡rea portuaria de Gamboa, que represent— el fulcro del comercio esclavo en la 

Rio antigua, la visibilidad de esa historia es tambiŽn m’nima. Los lugares de venta de 

esclavos no se encuentran mapeados y ni explicados. Tampoco se emprendi— excavaci—n 

alguna  del Cementerio de los Esclavos, citado por varias fuentes hist—ricas y apenas 

localizado accidentalmente en 1996 durante las obras de remodelaci—n en una casa privada. 

El Centro Cultural JosŽ Bonifacio, el œnico Centro Cultural dedicado a la cultura 

afrobrasile–a, administrado por la Municipalidad tampoco escapa de esta din‡mica: este 

Centro lleva el nombre de un notable portuguŽs mientras que las principales placas oficiales 

ni siquiera lo definen como afrobrasile–o; sus actividades son muy pocas y fragmentarias 

en relaci—n con el  tama–o del espacio; tampoco hubo sensibilidad por parte del Gobierno 

Municipal en colocar Directores negros. Entre los trabajadores de dicho Centro Cultural 

existe una falta de informaci—n acerca de la identidad del lugar. Varios entrevistados 

erradamente me afirmaron que ÔJosŽ BonifacioÕ era negro; otros consideran que el Centro 

no tendr’a que ser dedicado a la cultura Afro, sino a todas las ÔrazasÕ y ÔculturasÕ que 

conforman Brasil. En mayo de 2011, me enterŽ que finalmente, este Centro Cultural se 

cerr— por motivos de reforma estructural y hay un desconocimiento total por parte de la 

poblaci—n local, y un misterio absoluto por parte de las instituciones sobre la futura funci—n 

del edificio.  

Es importante subrayar que, aunque la zona portuaria de Gamboa tuvo un papel 

significativo en el proceso de la trata esclava, Žsta se encuentra mucho menos representada 

en Rio que en otras ciudades brasile–as en donde la tradici—n del tr‡fico fue mucho menor, 

como Belo Horizonte y Sao Paulo por ejemplo; incluso est‡ menos representada que en 
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ciudades inglesas que tuvieron conexiones con este tipo de comercio sin ser objeto de 

importaci—n masiva de esclavos. En Liverpool y Bristol, por ejemplo, hay rutas museales 

significativas sobre la esclavitud y la historia negra, mucho m‡s que en Rio de Janeiro.  

El contexto hasta ahora descrito se vuelve aun m‡s importante a la luz de su 

entrelazamiento con dos fen—menos: 1) el debate sobre la reciente introducci—n de acciones 

afirmativas raciales en Brasil, y de derechos diferenciales para grupos Žtnicos y raciales en 

AmŽrica Latina como medida para re-equilibrar las desigualdades que tradicionalmente 

afectan a estos grupos en la redistribuci—n de recursos pœblicos. El debate alrededor de esas 

acciones ha sido enorme. En la opini—n de algunos pensadores y parte de la opini—n pœblica 

(Fry et al., 2007), pol’ticas pœblicas de tipo ÔracialÕ dividir’an la sociedad brasile–a en la 

forma bipolar Ôblanco/negroÕ, segœn un modelo t’picamente extranjero ÔimpuestoÕ desde los 

Estados Unidos de una forma m‡s o menos imperialista (Bourdieu y Wacquant, 1999). En 

este sentido, las acciones afirmativas de tipo racial no solamente significar’an admitir 

abiertamente la presencia de discriminaci—n racial en un pa’s que ha construido mucho de 

su orgullo nacional sobre el ÔmestizajeÕ y la ausencia de modelos de segregaci—n racial 

oficial, como aconteci— en los Estados Unidos y en Sud‡frica, sino que tambiŽn 

representar’an algo meramente anti-nacional. 2) Gamboa est‡ siendo el objeto de un 

programa masivo de inversi—n , conocido como el proyecto ÔPorto MaravilhaÕ, con el 

objetivo de transformar este ‡rea degradada y olvidada en Rio de Janeiro en un espacio 

residencial y comercial para el turismo y la clase alta, parecido a lo que ha ocurrido en otras 

ciudades del mundo (Barcelona, por ejemplo), con grandes dudas acerca del impacto de 

este proceso de gentrificaci—n sobre la poblaci—n de baja renta y sobre el olvido de la 

historia esclava en Rio de Janeiro. En efecto, el proyecto del ÔPorto MaravilhaÕ no plante— 

ningœn elemento para la valorizaci—n de la historia esclava, ni tampoco para fines tur’sticos.   

Estos dos procesos est‡n fuertemente relacionados con la visibilidad/invisibilidad de 

la esclavitud en la Žpoca moderna, con su simbolog’a potencial para el lenguaje del paisaje 

urbano, con el tradicional ÔsilencioÕ que Brasil le reserva a la cuesti—n negra y racial, y con 

la eventual reformulaci—n de identidades hist—ricas colectivas consideradas peligrosas para 

la armon’a nacional. 

En este contexto, un estudio visual de la memoria hist—rica negra en el centro de Rio 

solamente se puede realizar en tŽrminos de ÔausenciaÕ. Una ausencia que es m‡s 
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emblem‡tica de la historia de la democracia racial que de la memoria hist—rica negra. Con 

certeza, darle visibilidad a la historia de la esclavitud es algo que est‡ aparentemente en 

ant’tesis con la preservaci—n de un orgullo nacional construido sobre el mestizaje, aunque 

quede la posibilidad de re-construir una nueva identidad comœn sobre la base de una 

tragedia colectiva compartida. La aceptaci—n de tal abordaje, por lo tanto, no es tan sencilla; 

por lo menos en principio, parecer’a fomentar divisiones y odio m‡s que comprensi—n y 

solidaridad nacional. La referencia bibliogr‡fica m‡s significativa que encontrŽ sobre este 

tema no es relativa a AmŽrica Latina sino a Sud‡frica. Annie Coombes (2003), en su 

ÔHistory after Apartheid: Visual Culture and Public Memory in a Democratic South Africa 

(Historia despuŽs del Apartheid: Cultura Visual y Memoria Pœblica en una Sud‡frica 

Democr‡tica) muestra c—mo monumentos emblem‡ticos del orgullo nacionalista de las 

comunidades blancas se tornaron s’mbolos colectivos de una tragedia para toda la 

colectividad, siendo hoy altamente significativas para negros (y blancos) como un aspecto 

crucial de su historia. La fase post-Apartheid en Sud‡frica ha promovido tambiŽn 

estrategias museales que han sido altamente criticadas por mostrar el sufrimiento y la 

tragedia vivida por las comunidades negras hasta 1994. Entre ellas, reproducciones de los 

interiores de las casas y de los lugares de trabajo, as’ como las expresiones culturales 

producidas en un contexto de subordinaci—n institucional con pocas posibilidades de 

escape. Muchos museos en Johannesburgo se pueden interpretar como memoria pœblica del 

terror; secciones enteras est‡n dedicadas a la documentaci—n en peri—dicos y medios 

audiovisuales de homicidios ejecutados por la polic’a, represi—n del Movimiento de 

contestaci—n por las masas negras. Los mismos recursos period’sticos y jurisdiccionales que 

en el pasado serv’an para justificar la supremac’a blanca y desanimar oposici—n, hoy se han 

vuelto medios que enfatizan la tragedia nacional. Hay informaciones e im‡genes chocantes, 

que disturban al visitante mientras que al mismo tiempo promueven la reflexi—n para evitar 

que lo ocurrido se repita en el futuro.  

Este nuevo abordaje institucional en Sud‡frica es muy diferente de lo que pasa en 

Rio de Janeiro. La diferencia no se debe s—lo por la diversidad del contexto hist—rico y 

pol’tico de los dos pa’ses, sino tambiŽn por la voluntad institucional de hacer uso de un 

hecho hist—ricamente dram‡tico para reconstruir la memoria colectiva y la identidad 

nacional sobre aspectos que han sido tradicionalmente ocultados bajo la censura 
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gubernamental. Por otro lado, es importante subrayar c—mo los monumentos del Apartheid 

no han sido destruidos ni obliterados por el nuevo sistema democr‡tico, sino enriquecidos y 

re-interpretados para subrayar una historia injusta y  ÒdomesticarÓ el sistema simb—lico del 

Apartheid (Coombes, 2003:53). La parte visual de los monumentos nacionales sudafricanos 

pre-existentes ha sido re-procesada intentando contextualizar el pasado y Òtal vez 

neutralizarlo a travŽs de la objetivaci—n de sus representacionesÓ (2003: 295). Esta 

estrategia, segœn Coombes puede tener el efecto parad—jico de Òre-contextualizar 

simb—licamente aspectos del pasado, al mismo tiempo que abre miradas sobre los procesos 

a travŽs de los cuales ciertas historias son vividas en el dominio pœblicoÓ (2003:295). Pese 

a las cr’ticas recibidas en ese mismo pa’s donde parte de la opini—n pœblica (inclusive 

Mandela) estaba m‡s a favor de ÔolvidarÕ con vista a la reconciliaci—n, Coombes nota que 

estrategias similares, si hubiesen sido implementadas, llevar’an el riesgo de favorecer una 

Ôamnesia convenienteÕ acerca de la batalla para la democracia y los sacrificios hechos 

durante la lucha de liberaci—n (2003:162).   
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Dadas las condiciones aqu’ descritas, puedo explicar porquŽ mi intento de documentar 

visualmente la tradici—n de la historia negra y esclava en Gamboa obtuvo resultados 

diferentes de lo que yo esperaba. Se volvi—, en este sentido, documentaci—n de una 

ÔausenciaÕ y de un ÔolvidoÕ que sin embargo deja entrever mucho de esa historia invisible. 

FilmŽ de abril a julio de 2008 en Gamboa, buscando la memoria de la esclavitud y sus 

representaciones visuales. Muy poco de esa memoria pudo ser capturada visualmente, 

debido a la ausencia de objetos o monumentos sensacionales para ser filmados, m‡s all‡ de 

lo cotidiano de los habitantes de esta regi—n y su relaci—n con un barrio en transformaci—n. 

En particular, abordŽ mi objeto visual a travŽs de una mujer afrobrasile–a, Tia Lœcia, que 

divide su tiempo entre el Centro Cultural JosŽ Bonifacio, donde desarrolla su pasi—n por la 

pintura; y el barrio de Copacabana, donde trabaja como criada para una familia de clase 

alta. DocumentŽ su historia y parte de su vida diaria, como tambiŽn su visi—n del barrio y 

sus memorias de una infancia dif’cil. Estos elementos en s’, comunican informaci—n no 
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tanto sobre la esclavitud, sino m‡s expl’citamente sobre formas menos convencionales a 

travŽs de las cuales la esclavitud y sus memorias sobreviven y se reproducen hoy. Por un 

lado esa memoria se encuentra todav’a cubierta bajo una ideolog’a de democracia racial 

reflejada en el paisaje urbano; por el otro, no desapareci— totalmente y est‡ 

subterr‡neamente disponible para ser re-descubierta y re-procesada en la construcci—n de 

nuevas sem‡nticas de identidad nacional. Esa memoria est‡ por ejemplo disponible en el 

momento que Tia Lœcia se queja de que, hasta en el ‡rea donde existi— el mayor puerto 

negrero del mundo (el martirio de los negros Ð como ella lo llama), nadie sabe y quiere 

saber algo de esclavos; o cuando ella describe los sufrimientos pasados por ser mujer negra. 

TambiŽn esa memoria aflora, necesariamente, cuando el espectador aprende que el lugar de 

las fosas comunes de los esclavos muertos antes de la venta (los Pretos Novos) est‡ 

totalmente cubierto por casas y es ignorado por del Estado, que no tiene el m’nimo interŽs 

en rescatar la historia del sitio a travŽs de excavaciones arqueol—gicas o recorridos 

museales. Para terminar, la memoria de la esclavitud emerge tambiŽn a travŽs de paradojas. 

Por ejemplo, el sentimiento de reverencia que Tia Lœcia tiene para el mundo blanco, hacia 

la familia donde trabaja de empleada domŽstica y tambiŽn hacia los edificios coloniales de 

Gamboa, que segœn ella son ÓlindosÓ e deber’as ser preservados. Entramos aqu’ en el 

terreno resbaloso de si la preservaci—n de esa ÒbellaÓ arquitectura colonial implica 

autom‡ticamente preservar la historia de explotaci—n negra en la cual el colonialismo se 

bas—. Est‡ claro que un poco de esa memoria sobrevivir’a, parad—jicamente, m‡s que si esos 

edificios fueran demolidos por completo. Por otro lado, preservar una bella arquitectura 

(por ejemplo para fines tur’sticos) sin tambiŽn mostrar el otro lado de la moneda (la historia 

esclava) ser’a un ejercicio que desv’a, silencia y niega verdades hist—ricas inc—modas para 

la democracia racial brasile–a.  
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Tia Lœcia, filmada por el autor, entrando en su casa en el Morro do Pinto (Julio 2008) 
 
La pregunta ahora es ÀPor quŽ un estudio de ese tipo tendr’a que ser necesariamente visual,  

especialmente considerado que mi objeto de investigaci—n no se puede ver? Por supuesto, el 

‡mbito visual se puede usar simb—licamente como una reacci—n a lo que hist—ricamente se 

ha construido como invisible, llev‡ndolo a la luz y d‡ndole forma de imagen Ð lo cual es un 

instrumento poderoso en s’. Sin embargo, hay otra pregunta m‡s sustancial: ÀQuŽ es lo que 

un documental etnogr‡fico puede decir que un texto en cambio no puede? Siendo sincero, 

cuando decid’ usar documentaci—n filmada en mi trabajo etnogr‡fico, nunca pensŽ que el 

medio audiovisual ser’a necesariamente mejor, sino un recurso m‡s para explorar un asunto 

de mi interŽs. En mi tesis doctoral, lo visual fue usado como uno entre muchos mŽtodos 

investigativos que, fuera del documental, han confluido en un texto de 265 p‡ginas. En mi 

caso, usŽ lo visual porque quer’a aprender, experimentar y practicar nuevas formas de 

comunicaci—n etnogr‡fica. Por supuesto, hay algo en el tema de relaciones raciales que es 

profundamente ÔvisualÕ y que no se puede representar suficientemente de forma descriptiva 

en el papel. En mi tesis, por ejemplo, tuve que usar frecuentemente - cuando no lo hicieron 

mis informantes -tŽrminos como negro, mestizo y mulato. El problema constante era 
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ÀC—mo entender’an aquellos que leyeran mi texto estas palabras y conceptos, especialmente 

debido a la inmensa variabilidad cultural con la cual las categor’as raciales pueden ser 

interpretadas? La representaci—n visual evita ese tipo de trampas porque la percepci—n de 

quien ve no est‡ mediada por la descripci—n del autor, sino es m‡s directa. Y m‡s directas 

son tambiŽn las reflexiones que puede hacer sobre la identidad racial el que ve con respecto 

al que habla (i.e., Ôella dice que es negra, pero para mi ella es simplemente una mestizaÉÕ).  

Otro aspecto que merece consideraci—n es lo que una videoc‡mara puede 

representar para quien es filmado. La videoc‡mara es un medio que produce curiosidad y a 

veces asusta. Hay gente que se para en frente de ella para ser filmados y gente que huye. De 

los que quieren ser filmados hay unos que s—lo quieren jugar al payaso y otros que quieren 

decir algo importante. En este caso, lo visual es un recurso muy œtil para que un informante 

Ð como a veces ocurre - llegue al investigador, subvirtiendo una din‡mica t’pica del estudio 

etnogr‡fico. Dicho eso, no siempre quien es filmado est‡ completamente relajado, aunque 

un proceso de documentaci—n etnogr‡fica sistem‡tica con cierto nœmero de informantes 

durante muchos meses hace que el ÔobjetoÕ se acostumbre a la c‡mara y empiece a 

reaccionar de forma natural. Ya despuŽs de unas semanas de grabaci—n, en este sentido, no 

notaba m‡s diferencias entre la forma que mis informantes principales (Tia Lœcia, entre 

otros) hablaban o se relacionaban conmigo, independientemente si yo estaba con o sin la 

c‡mara. Eso puede depender tambiŽn del hecho de que mi material se bas— s—lo 

parcialmente en entrevistas e incluy— bastante observaci—n de la vida cotidiana de los 

entrevistados. Buena parte del material, por ejemplo, fue filmado mientras los entrevistados 

estaban pintando, danzando, limpiando, comiendo o yendo al trabajo; todos, casos donde no 

ten’an que mirar la c‡mara. Hay momentos, de todas formas, en que la c‡mara se vuelve un 

medio no solo para ÔcontarÕ, sino tambiŽn para denunciar y para subrayar ideas pol’ticas. En 

este caso, el entrevistado puede hacer un uso de la c‡mara como si fuese televisi—n y lo que 

se dice se proponga alcanzar un gran nœmero de personas. Eso pasaba especialmente 

cuando las entrevistas estaban hechas en la calle y la gente hablaba de su barrio, 

evidenciando las precarias condiciones de las casas y la pobreza, requiriendo intervenci—n 

del Estado.  

Quiero resaltar que esos momentos filmados de ÔdenunciaÕ, que tambiŽn incluyen 

aspectos de olvido de la memoria negra en Rio de Janeiro y cuentos de discriminaci—n 



77 
 

racial, tuvieron gran impacto cuando mi documental, o partes de Žl, fueron proyectados. Me 

di cuenta que la reacci—n de los presentes al documental fue inmediata y fuerte, fomentando 

discusiones animadas sobre el tema. Esas reacciones fueron tambiŽn amistosas y 

simult‡neas, de una forma que un art’culo acadŽmico no consigue debido a su uso 

tendencialmente individual. TambiŽn, el material filmado puede ser disfrutado por 

audiencias de tipo muy diferentes. Eso depende en parte de la duraci—n limitada del 

material f’lmico (30 minutos aproximadamente) pero m‡s aœn por el hecho de que el 

lenguaje usado no es acadŽmico y te—rico, sino el de la calle, el del pueblo. En este sentido 

el documental alcanz— una multitud de personas de nivel intelectual y educacional 

diferente, teniendo su mayor impacto sobre personas brasile–as y de Rio. Muchas de esas 

personas no ten’an la m’nima informaci—n sobre Gamboa (y su historia) y muy poca sobre 

la esclavitud en general; por lo tanto, el documental produjo reflexiones inesperadas sobre 

la ausencia de memoria hist—rica de la esclavitud y sobre c—mo esta ausencia se puede 

tambiŽn interpretar como efecto de racismo institucional. Mi tesis y art’culos escritos, en 

cambio, fueron y ser‡n ÔconsumidosÕ por un nœmero limitado de acadŽmicos, a menos que 

el material no sea reformulado de forma m‡s simple para otras audiencias. En este sentido, 

un documental ÔpuedeÕ tener un impacto pol’tico m‡s inmediato y difuso que art’culos 

acadŽmicos. 

Establecido este marco sobre la posible importancia de lo ÔvisualÕ, otras 

consideraciones deber’an ser hechas. Una producci—n visual, especialmente si es 

embellecida a travŽs del montaje, es un mŽtodo interesante de informaci—n por varios 

motivos. Primero, a–ade colores, visiones y voces que un texto puede solamente transmitir 

de forma indirecta y plana de una forma vehiculada por el autor. Esas visiones y audiciones 

tambiŽn producen sensaciones y emociones, lo que no vale solamente para la audiencia sino 

tambiŽn para el mismo investigador cuando explora y usa el material filmado. FilmŽ en 

total 40 casetes y tuve que ver ese material much’simas veces para escogerlo y montarlo. 

Cada vez que eso ocurr’a, me sent’a invadido por un mar de sensaciones y emociones. 

Hab’a escenas que me hac’an re’r debido a la forma que mis informantes hablaban o a sus 

expresiones faciales, y otras que, por motivos parecidos, me entristec’an profundamente o 

casi me llevaban a llorar. TambiŽn, con esas im‡genes, ten’a la sensaci—n de ser 

nuevamente catapultado en el campo a distancia de dos a–os, viendo los lugares por donde 
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andaba, las personas que cruzaba. En muchos casos, estas sensaciones eran completamente 

nuevas porque hab’a detalles que percib’a la segunda o tercera vez que revisaba el material 

o que hab’an pasado completamente desapercibidos en el momento que filmŽ. Resumiendo, 

el material (original) filmado tiene un valor significativo por ser una representaci—n m‡s 

fiel de la experiencia de campo y ser disponible para an‡lisis en cualquier momento sin ser 

potencialmente tan aburrido como el material de un audio-cassette o tan parcial como una 

transcripci—n. Por otro lado, no quiero decir que la experiencia audiovisual se configure 

necesariamente como una representaci—n fiel de la realidad filmada por causa del montaje. 

El montaje no puede escapar de un proceso de intervenci—n y, dependiendo de quien lo 

hace, de una manipulaci—n significativa por representar la visi—n que tiene de las cosas 

quien filma. Hay entonces una diferencia substancial entre material filmado y material 

montado. Mi documental etnogr‡fico puede verse en el siguiente link: 

http://www.socialsciences.manchester.ac.uk/disciplines/socialanthropology/visualanthropol

ogy/archive/phdmphil/ 

Concluir’a ese texto diciendo que los medios audiovisuales representan un 

importante recurso de investigaci—n y comunicaci—n y son potencializados cuando dichos 

recursos son usados complementariamente con los otros mŽtodos de las ciencias sociales. 

Estos mŽtodos son importantes no s—lo por el resultado finalizado y proyectado, y por el 

impacto sobre varios tipos de audiencias, sino tambiŽn por la reflexiones generadas en el 

proceso a travŽs del cual el cientista social se relaciona con Ðy reflexiona sobre- su objeto.  
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