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Presentacion

Cine ficcién y cine documental suelen distinguirse por el tipo de material audiovisual con que
trabajan. La oposicién mds cldsica sitia al primero dentro del campo de la “puesta en escena”,
mientras al segundo se le remite a aquello simplemente dado por la realidad, a una accién que
es registro de un acontecimiento sin intervencién del equipo de filmacién. Sabemos que esta
distincién estd lejos de ser absoluta, pues existe un ndmero de obras de ambos estilos que se
intersectan formando un drea gris que impide una divisién simple. Peliculas de ficcién como A
la sombra del sol (Caiozzi & Perelman 1974) y Wichan: El juicio (Meneses 1994), por ejemplo,
fueron rodadas bajo la inspiracién de técnicas documentales, incluyendo material de este tipo
y haciendo alusién a acontecimientos reales. Por el contrario, el documental Nube de lluvia
(Mora 1989) demuestra la presencia de un guidn y puesta en escena, mientras Estrecho de
Magallanes: (des)encuentros de dos miradas (Dinamarca 2003), filme inscrito en el mismo

género, es actuado de comienzo a fin.

Esta distincién fue uno de los aspectos importantes abordados por nuestro proyecto FONDECYT
N° 1030029 “La ventana indiscreta: los pueblos originarios en el cine ficcién y documental
chileno bajo la mirada de una antropologia visual”. El objetivo principal de esta investigacion
estaba orientado a reflexionar sobre las representaciones visuales de los pueblos originarios en el
cine ficcién y documental chileno contempordneo. El trabajo analitico incluyé el total de peliculas

de ficcién y documentales realizados por directores chilenos desde 1900 hasta nuestros dias.

Nuestros hallazgos —representados en los distintos articulos reunidos en este nimero del Boletin
del Museo Chileno de Arte Precolombino— sugieren que las definiciones cinemdticas no
contribuyen a aclarar el asunto, puesto que la distincién epistémica propuesta para dirimir
entre lo real o irreal, lo falso o lo verdadero, no sélo es filoséficamente inapropiada, sino
cancelada por la propia naturaleza artistica de este medio. Tanto el cine ficcién como el cine
documental operan gobernados por la necesidad de establecer un relato —que puede estar al
principio del rodaje o al final del montaje-, lo cual obliga al realizador a extremar el proceso
de seleccién de aquellas unidades audiovisuales requeridas para llevar a cabo el filme. El
nimero de planos, el formato, la composicién, la duracién y otras decisiones trasponen la
realidad del acontecimiento filmado a la realidad del acontecimiento filmico; proceso de
reduccién y construccién artificial que es definitivamente materializado durante el montaje. En

esta operacién, el realizador se obliga a si mismo a convertir su material en algo legible, un



relato que es siempre una reflexién impersonal o personal de lo relatado. El cine, cualquiera sea su estilo,
es algo extraordinariamente artificial y, por consiguiente, un artefacto que simplemente expresa la cultura

de sus realizadores, la comunidad a la que pertenecen y el contexto histérico en que se desenvuelven.

La seleccién que mencionamos no es més que un refinado tipo de omisién, un acto del inconsciente
colectivo que introduce al filme al reino de la doxa o el sentido comin y la ideologia. Pese a esto, resultaria
injusto y equivoco acusar de falsarios a los realizadores y sus equipos. Los problemas relativos a la verdad
o a la realidad competen a filésofos y cientistas sociales; los problemas del cine se relacionan, més bien,
con temas como la honestidad, concepto que estd mds cerca de la doxay la posibilidad de complacencia.
Desde ahi los realizadores comentan o reflexionan, en forma més o menos apasionada, acerca de ideas o

acontecimientos que existen, han existido o nunca han ocurrido.

Nuestras afirmaciones acerca de la escasa diferencia entre cine ficcién y documental pueden resultar
provocadoras e incluso discutibles. Sin embargo, cuando se trata de dispositivos visuales y estructura

narrativa las diferencias se vuelven adn menos claras.

LOS DISPOSITIVOS VISUALES

La eficacia de una pelicula reside en su credibilidad, en lo verosimil de sus unidades audiovisuales y en su
pertinencia con la realidad elaborada dentro de la pelicula. Por esta razén, los filmes (sean de ficcién o
documental) que tratan sobre nativos deben, necesariamente, explicitarlos. Cuando éstos no existen, el

recurso es la fotografia antigua, el material de archivo o de museo.

Las férmulas en las peliculas de ficcién son conocidas y en los documentales pueden parecer obvias, pero
nuestra investigacién ha demostrado que no siempre es asi. En Las aguas del desierto (Ferrari 1988) se relata
el problema de la escasez de agua en el pueblo de Mamifia (al interior de Iquique) debido a la utilizacién de
ésta por una embotelladora filial de Coca Cola. Nada en el documental permite identificar visualmente al
lugar y sus habitantes como indigenas (de hecho, el pueblo es bastante “occidental”), carencia fundamental

que es subsanada con imdgenes de personas visitando ceremoniosamente el cementerio.

La manipulacién de la imagen en lo documental (asunto que pocos realizadores aceptarian admitir de
buena gana) queda perfectamente ilustrada en Toconao... y el agua bajé del cielo (Marchant & Moreno
1988). El documental trata de una comunidad que, con gran esfuerzo, canaliza el agua hasta sus tierras
de cultivo. Sin embargo, la obra estd de tal manera filmada y montada, que no hay alusién alguna al
origen étnico de esta gente, aunque sabemos que son nativos. La razén de esto importa poco, pero sirve de
ejemplo para ilustrar cémo operan los procedimientos que hemos denominado vestidura (concepto que
alude a aquellas prendas de vestuario que van sobrepuestas a la vestimenta ordinaria y que incluye

elementos de la cultura material y religiosa) y que, en este caso, opera por su opuesto, la desvestidura.

Ofra coincidencia entre ambos estilos es su cardcter testimonial; es el nativo el que nos interpela, lo que
puede ocurrir incluso cuando éste no existe, como los selk’/nam que habitaron Tierra del Fuego. Este es el



caso del documental Yikwa ni selk’nam. (Nosotros los selk’'nam) de Christian Aylwin (2002). Ya en el titulo
el realizador interpela al espectador desde el nativo, luego la obra misma es trabajada a través de diversos
movimientos de cdmara subjetiva, como si detrés de ella el selk’/nam ain estuviera alli. Nuevamente nos
encontramos frente a un procedimiento que intenta otorgarle veracidad al relato, probablemente el recurso
més débil, cuando reparamos que esto no es mds que un ejercicio retérico de persuasién del realizador

hacia el pdblico.

Paralelo a este proceso de vestidura, es posible constatar un segundo procedimiento que hemos llamado
de investidura, aludiendo a decisiones audiovisuales que confieren al nativo un tipo de dignidad en el
orden de lo social. En las peliculas de ficcién, atacamefos, mapuche y fueguinos viven en estrecha relacién
con la naturaleza'y, aunque casi no trabajan, viven en la abundancia o riqueza social. Los fueguinos, dada
su condicién de cazadores recolectores, no acumulan riqueza, pero se les muestra disfrutando de un
paraiso prédigo en recursos. Ninguno de ellos aparece afectado por la miseria, mds bien disfrutan de
algin tipo de excedente econémico, porque en la imaginacién de estos realizadores los nativos pertenecen
a una sociedad satisfecha. Los documentales, por el contrario, nos muestran al nativo despojado, abatido
por la sociedad dominante. No hay que ser demasiado observador para concluir que, en estas realizaciones,
el despojo expresado no es mds que un modo inverso de referirse a esa sociedad satisfecha que habita en
el cine ficcién. Sin embargo, en el documental es constante la presencia de un vestigio de esa ausencia o
pérdida, que se pone en evidencia en la referencia a la naturaleza y la vida religiosa nativa. Aqui no sélo
se acentia el misticismo que parece ser el emblema de lo nativo, sino especialmente la fiesta, actividad
que, sabemos, siempre supone algin tipo de derroche o gasto de excedentes, fuera de la subsistencia.

EL RELATO Y SU ESTRUCTURA

El relato o historia en una obra cinematogréfica puede ser examinado poniendo atencién en el contenido
de lo relatado (diégesis) o en el modo en que este contenido es relatado (narracién). En las obras analizadas,
tanto el material de ficcién como el documental, los acontecimientos del relato aparecen temporalizados.
Mientras el primer grupo trata basicamente sobre eventos del pasado, el segundo constantemente hace
referencia al pasado pristino de los nativos a través de fotografias antiguas (mapuche y fueguino) o arte
rupestre (en el caso de aymara y atacamefios). De este modo, es recurrente deslizar el presente del nativo
hacia un tiempo histérico, originario y mitico. Si en Wichan: El juicio (Meneses 1994) el recurso del blanco
y negro busca provocar el efecto de un tiempo sin tiempo, en el documental La dltima huella (Castillo 2001)
—que gira alrededor de las ltimas yamanas, Ursula y Cristina Calderén— este recurso se vuelve paradigmatico,
porque no sélo las fotografias antiguas incluidas en el filme son en blanco y negro, sino también varios
planos de las protagonistas, algo sorprendente cuando sabemos que la obra es en color. Més adn, el texto
infroductorio se refiere a los yamanas como gente que habria vivido alli en el pasado, a sabiendas que no
es correcto, pues las propias hermanas Calderén son la prueba que refuta esa afirmacién.

Al andalizar los diferentes documentales y peliculas de ficcién consideradas en nuestro trabajo, poca duda
cabe que el nativo de estos filmes ha sido reducido a una funcién narrativa. El eje paradigmético o

estructural en estas peliculas se dispone sobre la oposicién primitivo/civilizado que, a diferencia de la



versién evolucionista que sitGa estos términos en una escala de “progreso”, ahora aparece organizada en
una escala de “moralidad” que opone valores como el bien y el mal, lo justo y lo injusto, el equilibrio y el
desequilibrio. Nada moral o socialmente justo puede esperarse de “nosotros”, de nuestro estilo de vida. En
las obras analizadas se insiste en que las formas de convivencia del otro (econémicas, politicas, religiosas
o artisticas) son la evidencia de esta verdad, de este precepto simplemente legitimado por la imaginacién
popular.

Ellos son el reverso de lo que somos, pero ese “nosotros” al que apela el filme no es cualquiera, es una
categoria social que en las peliculas es representada y limitada a los signos que delatan a la clase
econdémicamente dominante o sus agentes. Se trata de un cine de denuncia por omisién. En la imaginacién
de nuestros realizadores [y todos aquellos que comparten su doxa) ya no es el proletario o el campesino el
que proporcionard esa sociedad satisfecha que ofrecia el socialismo real, sino mds bien el nativo, pues
objetivamente (eso les dicta su sentido comdn) éste ha vivido en dicho estado. Tal vez esto explique por qué
las realizaciones comenzaron a aparecer y crecer en nimero después de los setenta.

Finalmente, la imagen del otro en el cine chileno, sea este documental o ficcién, ha devenido en exotizacién.
Se le ha modelado constantemente como un ser despojado, misterioso, extravagante, vestido, ataviado,
resignificado. Un montaje de la apariencia que, por mostrar demasiado, no nos ayuda a ver el self del
sujeto, ni los avatares de su propia historia. Los resultados alcanzados por nuestra investigacién no dejan
de ser inquietantes, no porque los documentales tengan un estatuto semejante a las obras de ficcién, sino
por la aparente dificultad de los realizadores para establecer didlogos con sus personajes e historias.
Basta hojear el Diccionario de la Real Academia Espariola'y buscar la palabra “didlogo”, para saber que
se trata de una “conversacién entre dos o mds personas, que alternativamente manifiestan sus ideas o
afectos”. Tal vez de este modo los realizadores podrian evitar ser absorbidos por ciertos estereotipos y
estructuras narrativas que sabemos son insuficientes. Asunto no menor cuando constatamos (nunca hemos
escuchado quejas al respecto) que probablemente su publico (que incluso puede incluir al nativo) estd de
acuerdo con esto.

LOS ARTICULOS EN ESTE NUMERO

Los articulos reunidos en el presente nimero dan cuenta de nuestros hallazgos y ponen de manifiesto la
transversalidad de las decisiones culturales inscritas en las distintas obras del cine chileno que aluden a los
pueblos originarios, desde el tratamiento de lo visual a lo eminentemente narrativo.

Margarita Alvarado dirige su mirada hacia la construccién visual de lo mapuche, reconociendo que la
dindmica de esa identidad es alimentada desde fuentes que, como en Wichan: El juicio, provienen de la
historia del cine y no necesariamente de la historia de este grupo étnico. Felipe Maturana analiza este
mismo filme, revelando que sus estructuras narrativas expresan una homologia con la estructura del relato

literario, de acuerdo al modelo desarrollado por Viadimir Propp.



En su articulo, Gastén Carrefio estudia el cine ficcién y documental, detectando elementos visuales constantes
que —dada la naturaleza del lenguaje cinemdtico- permiten proporcionar verosimilitud a la imagen del

nativo, procedimiento que es ejercido independientemente de la especificidad de cada grupo cultural.

Maria Paz Peirano profundiza en este proceso de visualizacién comparandolo con el cine chileno reciente
(1997-2004), identificando con precisién las relaciones entre el ofro cinematogrdfico y la construccién de
nuestra propia identidad. En este mismo campo de problemas, Juan Pablo Silva manifiesta las orientaciones
retéricas del cine y su vinculacién a lo que él llama “la exhumacién de lo premoderno”, un discurso cuya

ideologia pone al nativo al margen de lo actual.

Finalmente, Samuel Linker realiza una primera aproximacién al tema de la recepcién de las peliculas.
Linker trabajé con miembros de una comunidad mapuche de la IX Regién de Chile, quienes vieron peliculas
de ficcién y documentales con temas de su propia cultura, aceptando sin reparos los contenidos y
atribuyéndoles un valor de veracidad. El estudio sugiere que se trata de una respuesta a la persuasién

propia de estos medios audiovisuales.
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DEL TEXTO LITERARIO A LA IMAGEN CINEMATICA

THE AESTHETIC TRANSPOSITION OF PASCUAL CONA:

FROM LITERARY TEXT TO FILM\

Margarita Alvarado P *

El cortometraje Wichan: El juicio, realizado por Magaly
Meneses (1994), se ha constituido en uno de los principales
testimonios visuales de la cultura y las tradiciones del
mundo mapuche, reinaugurando una identidad étnica
poderosa y verosimil. En el presente trabajo se reflexiona
en torno a los dispositivos y procedimientos visuales
utilizados por la realizadora para llevar a cabo la
transposicion del texto literario de Pascual Cona a la imagen
cinematica de este cortometraje. Se analiza cémo operan
dichos dispositivos y procedimientos visuales en torno a
lo narrativo y lo dramatico, considerando cémo, a través
del proceso de transposicion texto-imagen, se establece
una nueva estética de lo mapuche que, sin embargo, logra
materializar el valor testimonial y cultural de los datos
etnogrificos entregados por Pascual Cona.

Palabras clave: Estética, cine, transposicion texto-
imagen, dispositivos visuales

The short film Wichan: El juicio (Wichan: The trial),
produced by Magaly Meneses (1994), bas become one of
the most important visual testimonies of the culture and
traditions of the Mapuche world, reestablishing a powerful,
plausible ethnic identity for this originary society. The
present article reflects on the visual tools and procedures
used by the director in carrying out the transposition of
the literary text by Pascual Cona to film. An analysis is made
of bow these visual devices and procedures operate with
the narrative and dramatic elements, focusing on how,
through the text-image transposition process, a new
aesthetic of the Mapuche character is obtained, that still
manages to capture the testimonial and cultural value of
the ethnographic data provided by Pascual Cona.

Key words: Aesthetics, cinema, lext-image
transposition, visual devices

Cuando en 1927 el longko Pascual Cona —después
de narrar parte de su azarosa vida y contar algo de
las costumbres de su pueblo al misionero capuchi-
no Ernesto Wilhelm de Moesbach- terminaba su
relato conminando a las nuevas generaciones a no
olvidar su lengua y sus tradiciones, nunca imagind
que sus palabras no solo darfan origen a uno de los
textos mds relevantes de la cultura mapuche, titula-
do Vida y costumbres de los indigenas araucanos
en la segunda mitad del siglo xix, sino que también
inspirarian un cortometraje que se constituiria en
una expresion sutil y consumada de ese mundo que
él veia desdibujarse ante sus 0jos.! En efecto, la obra
titulada Wichan: El juicio, producida por Magaly
Meneses en el ano 1994, se ha transformado en una
de las peliculas mds reconocidas por la critica y el
publico en general, atribuyéndole el caracter de tes-
timonio cierto e indiscutible de la cultura y las tradi-
ciones del mundo mapuche.

Si observamos con atencion el relato contenido
en el filme y lo comparamos con el texto de Pascual
Cona, constatamos rapidamente que la obra filmica
s6lo alude a una brevisima parte de las llamadas
“memorias” de este longko mapuche. Efectivamen-
te, el texto escrito relata la larga vida del autor, inclu-
yendo todas sus andanzas y penurias sufridas en
Santiago, asi como su mitico viaje a la zona de las
pampas argentinas; peregrinaciéon que, a fines del
siglo xix, todo hombre mapuche que exhibiera cier-
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to prestigio debia realizar por lo menos una vez en
la vida. Ademds, Cona detalla diversos aspectos de
las costumbres y tradiciones que su pueblo mante-
nia en una convulsionada época del mundo de la
Frontera, donde lenta, pero inexorablemente, habia
comenzado el proceso de ocupacion de las tierras
mapuche por parte del Estado chileno. Asi, el texto
abarca desde sus primeros anos en la escuela de la
misiéon del padre Constancio en Puerto Saavedra,
cerca del lago Budi, hasta relatos de la vida social y
doméstica, las costumbres matrimoniales, los even-
tos rituales y las “artes” de la mujer como la textileria
y la alfareria, otorgando a sus palabras un cardcter
de verdadero testimonio etnogrifico (fig. 1).

En cada uno de los capitulos en que el padre
Moesbach dividio el texto, la voz de Cona va dejan-
do escuchar, en detallada narracién, variados aspec-
tos que van mucho mads alld de una mera descrip-
cion de costumbres y comportamientos, entregan-
do atentas observaciones y comentarios que reve-
lan su particular sentido de la vida:

Los mapuches antiguos tenian buenos conocimientos de
todas las cosas existentes: sabian nombrar las estrellas que
brillan en la béveda celeste; [...] Si hay buen tiempo y el
cielo estd despejado de nubes, brillan en la noche muchi-
simas estrellas y lucecitas chicas. Gran nimero de estrellas
tienen nombre propio. Yo conozco solo el lucero de la
manana y de la noche. El Padre [Constancio] dice que esas
dos son una misma; pero ;cémo puede ser? Yo no lo com-
prendo (Cona 1973:78).

En oposicion, el relato en el filme de Meneses
s6lo comprende un sucinto episodio que forma par-
te de un capitulo donde Cona describe aspectos de
la vida social, de las jerarquias de poder, de las “jun-
tas” de guerra y de paz, de la realizacion de “malones”
y de la administracion de justicia practicada por los
“antiguos” (Cona 1973: 137-141). El cortometraje estd
estructurado en siete secuencias que comprenden,
basicamente, (1) la conversaciéon de una nifa y su
tio, (2) el vigje de un mensajero para informar de un
robo al cacique Cona, (3) el retorno del mensajero,
(4) el juicio propiamente tal y el acuerdo al que arri-
ban los longko, (5) el banquete, (6) el desenmasca-
ramiento y persecucion del testigo-complice y (7)
nuevamente la nina conversando con su tio.? Como
imagen final, un texto y una banda sonora se des-
pliegan sobre una amplia panorimica del lago Budi.
La imagen se funde a negro y el texto continda hasta
aparecer firmado por Pascual Cona. La identificacion
de las secuencias resulta iluminadora, si tenemos en
cuenta que éstas pueden ser consideradas como las
grandes divisiones de un filme, comparables a un

OCEAND
ATLANTICO

Figura 1. Mapa de la zona donde transcurren las memorias de
Pascual Cona y el rodaje de Wichan: El juicio (Meneses 1994).
Figure 1. Map of the place where Pascual Cona lived and where
Wichan: El juicio was filmed.
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“capitulo” de un libro (Sanchez 1971). De esta ma-
nera, el episodio que sirve de referente al filme esta
a su vez dividido en pequenos capitulos para con-
formar una historia cinematica.

Evidentemente, estas dos formas de representa-
cion de una realidad, materializadas en dos medios
expresivos tan disimiles como pueden ser el texto
literario de Pascual Cona y la creacion cinemdtica
de Magaly Meneses, pueden presentar diferencias
trascendentales en cuanto a los dispositivos y me-
canismos que permiten la creacion, fijacion y pro-
duccién de determinadas imdgenes, ya sea mentales
—como en el texto literario- o materiales, como en
la pelicula, asi como también las maneras en que se
articula la narracion. Sin embargo, estas diferencias
tan significativas no han sido impedimento para que
Wichan: El juicio, aun siendo una pelicula de ficcion,
se haya transformado en uno de los documentos
etnogrificos visuales mas reconocidos por la criti-
ca, el publico en general y, mids que nada, por el mis-
mo pueblo mapuche.

De esta manera, el valor de testimonio etno-
grafico atribuido al texto de Cona resulta de alguna
manera traspasado e incluso reafirmado en el filme.
Segun las propias palabras de Magaly Meneses, este
reconocimiento se dio en paralelo: “Para mi fue muy
gratificante porque tuvo mucha aceptacion en el
mundo indigena, por un lado, y mucha aceptacién
en el mundo del cine”. Pero fue el reconocimiento
de los propios mapuche lo que mayormente desta-
ca la directora: “Fue muy bonito porque habia mu-
cha coincidencia... ellos sentian que en ese guion se
mantenia algo que para ellos era la esencia de ese
relato”.?

Cabe preguntarse, entonces, ;por qué se produce
por parte del espectador —y sobre todo por los pro-
pios mapuche— esta verdadera identificacion o reco-
nocimiento étnico en esta produccion visual? ;Por qué
Wichan: El juicio es un cortometraje de ficcion que
no sélo recoge el valor etnografico atribuido a los
relatos de Cona, sino que va mucho mads alld, consti-
tuyéndose en un relato visual delicado y efectivo,
reinaugurando una imagen verosimil de lo mapuche?

DEL TEXTO LITERARIO A LA IMAGEN
CINEMATICA

Para nadie es un secreto que la literatura, en sus di-
ferentes géneros y modalidades, ha inspirado, im-
pulsado e influenciado la creacion cinemadtica casi a
partir de sus origenes.! Esta relacion texto-imagen

se encuentra ejemplificada en decenas de peliculas,
muchas de las cuales constituyen verdaderos acier-
tos de como una creacion literaria puede dar origen
a diversas modalidades de relatos visuales o, tan solo,
inspirar una estética determinada en cuanto a perso-
najes, ambientes o paisajes de un filme (Romaguera
& Alsina 1998). En otros casos, a juicio de algunos,
esta relacion no ha resultado muy feliz y muchos
materiales de escritores consagrados han derivado en
peliculas poco valoradas por el publico y la critica.
Por ultimo, estin aquellos ejemplos en los que el
supuesto valor literario de un texto se ve superado
o enriquecido en diferentes niveles dramdticos o en
su intensidad narrativa, creando, a través de las ima-
genes filmicas, nuevas expresiones que reposicionan
una historia o un relato literario. Pensamos que este
es el caso de la pelicula Wichan: El juicio.

En cualquiera de estos ejemplos, un aspecto in-
teresante de analizar en las relaciones texto-imagen
son las transformaciones, adaptaciones y fijaciones
estéticas que un director —auxiliado por otros profe-
sionales como guionistas, camarégrafos, directores
de fotografias y actores— lleva a cabo cuando realiza
una pelicula basada en un texto literario. Estos com-
plejos traspasos, o verdaderas transcodificaciones de
determinados contenidos textuales a contenidos vi-
suales, implican la creacion y materializacion de cier-
tas estéticas que otorgardn al filme tonalidades na-
rrativas, dramdticas y visuales. Ciertamente, la varie-
dad y modalidad de los elementos convocados para
la materializacion de estas estéticas estardn inspira-
das, o determinadas, por las relaciones texto-imagen
que desee establecer el director, las cuales pueden
ir, por ejemplo, desde el apego total al modo en que
la historia esta contada en el texto literario hasta el
rompimiento absoluto del relato para entregar nue-
vos referentes espaciales y temporales.

Estos mecanismos de traspaso pueden llegar a
resultar sumamente complejos y dificultosos si los
referentes literarios para la creacion de un filme tie-
nen un origen, o por lo menos un sentido, claramen-
te “etnografico”. Es decir, el texto literario que sirve
de referente o inspiracion para la historia cinemati-
ca esta cargado de una supuesta verdad cientifica
respecto de una “realidad cultural otra”, en donde el
relato etnogrifico se presenta como el remate de la
practica antropoldgica en terreno. En esta perspec-
tiva, el texto etnogrifico se constituye en el instru-
mento que permite exponer la recoleccion de las
diferentes realidades del mundo, donde el paso so-
bre “el terreno” se materializa, finalmente, en un re-
lato que da cuenta de la observacion dindmica y to-
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talizadora del antropélogo sumergido en el seno de
las sociedades mds exdticas y salvajes.

En este sentido, alcanza especial importancia el
texto que da origen al filme, puesto que ya no sélo
importan sus aspectos narrativos y dramdticos, sino
también el contenido etnogriafico que le otorga la
calidad de testimonio de una realidad cultural espe-
cifica. Es aqui donde mejor se expresa la relacion de
parentesco que enlaza al cine y la etnografia como
hermanos gemelos en una empresa comun de des-
cubrimiento, de identificacién, de apropiacion vy,
quizds, de absorcién del mundo y sus historias
(Ardevol 1997; Piault 2002).

En todo caso, cualesquiera sean las caracteristicas
literarias del texto es evidente que realizar un filme
implica un proceso de transposicién del texto a la
imagen. Este proceso de transposicion comprende
la utilizacion de una serie de dispositivos y procedi-
mientos visuales —propios de la expresion de la ima-
gen en movimiento— que otorgardn al filme una na-
rrativa, una dramaticidad y una visualidad materiali-
zadas en estéticas especificas. Por una parte, estd la
idea del traslado de ciertos elementos narrativos o
dramaticos del texto, pero también estd la de
transplante, de poner en otro sitio, de cortar, extirpar
o agregar ciertos elementos en otro registro o medio
expresivo como es la imagen visual (Wolf 2001). Si el
proceso de transposicion resulta efectivo, el texto li-
terario quedara transformado en un vestigio, deposi-
tado como un verdadero sedimento en el fondo de la
creacion cinematica, aunque siempre posible de ser
pesquisado por un observador atento.

En el caso de la pelicula Wichan: El juicio, se rea-
liza una transposicion texto-imagen a través de una
creacion narrativo-visual donde la imagen va mds alla
de la mera ilustracion del texto. Esta manera de apro-
piarse de la narraciéon de Pascual Cona, de conver-
tirla o disolverla, extirpando, sustituyendo y agregan-
do, forma parte de la materializacién de los vincu-
los entre el cine y la literatura, que van mucho mas
alla de la fidelidad o proximidad del filme al texto
fundante.

Asi, el reconocimiento y efectividad étnica que
ha alcanzado Wichan: El juicio se debe, fundamen-
talmente, a que Meneses logra establecer una trans-
posicion apoyada en una estética que materializa el
valor testimonial y cultural de los datos etnogrificos
que entrega Cona, depositando sus vestigios bajo
ciertas estructuras narrativas y dramdticas del argu-
mento y de la puesta en escena. El proceso de trans-
posicion que hace esta realizadora implica la utiliza-
cion de una serie de dispositivos y procedimientos

visuales especificos. Analizaremos como operan di-
chos dispositivos y procedimientos visuales en
Wichan: El juicio en torno a dos aspectos: lo narrati-
vo y lo dramatico.

DEL TEXTO A LA IMAGEN:
LO NARRATIVO

Un significativo aspecto de la transposicion texto-
imagen presente en Wichan: El juicio son los dispo-
sitivos y procedimientos que Meneses utiliza para
articular el relato desde el punto de vista temporal.
La historia comienza a contarse desde un tiempo
presente, con una primera secuencia que presenta
una nina conversando con su tio acerca de algunos
acontecimientos que se viven en la comunidad, a
propésito de un robo de animales. Su didlogo nos
abre una ventana hacia un pasado, a través de la voz
del tio que se esfuma en conjunto con un paneo de
la cimara sobre un amplio cielo nublado diciendo:
“Me recuerdo me decia la mamd, Anita, que antes
los carabineros no era necesario traerlos. Los longko,
los caciques, ellos eran los verdaderos jueces, cual-
quier problema que habia ellos solucionaban”.
Enseguida aparece un mensajero que galopa so-
bre potreros y campos de pastura. De esta manera,
ese “antes” —apoyado por el movimiento de la cima-
ra que cambia de escenario y personajes, introducién-
donos de lleno a una segunda secuencia— se convier-
te en un recurso cinemdtico para trasladarnos a un
tiempo mitico y remoto de los ancestros. Este cam-
bio de tiempo presente/pasado fija en el espectador
la vivencia de una travesia, de un viaje hacia el en-
cuentro con las tradiciones mds esenciales del mun-
do mapuche. El recorrido hacia este tiempo remoto
se reitera con diversos planos abiertos del paisaje,
combinados con tomas ralentadas en plano medio y
primer plano de un jinete cabalgando en su caballo.
De esta manera, se fija en el espectador una cier-
ta atemporalidad del relato que se potencia, de ma-
nera determinante, en un dispositivo visual especi-
fico: el blanco y negro. Una imagen cinematica en
color siempre es vinculable a una realidad inmedia-
ta, ya que el color fija un tiempo y un espacio que
nos resulta “real”. Por el contrario, el mundo exte-
rior no es en blanco y negro, por lo que al observar
este filme el efecto inmediato es que aceptamos la
creacion de esta realidad como una abstraccion del
mundo real. Meneses logra codificar el tiempo de
su narracion al asimilar cualquier diferencia de la
puesta en escena a los matices grises, a las luces y
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Figura 2. Fotografia del making off de la pelicula Wichan: El
Juicio, tomada en 1994 por el equipo del filme, durante el
rodaje. Isla Huapi, lago Budi, IX Region, Chile.

Figure 2. Photograph from the making off Wichan: El juicio
taken by the film crew in 1994. Huapi Island, Lake Budi,
Region IX, Chile.

Figura 3. Fotograma de Wichan: El juicio, producida el ano 1994.
Isla Huapi, lago Budi, IX Region, Chile.

Figure 3. Movie still from Wichan: El juicio, produced in 1994.
Huapi Island, Lake Budi, Region IX, Chile.

las sombras del blanco y el negro. Cualquier dife-
rencia visual de la puesta en escena queda absorbi-
da por la estética del claroscuro, disolviendo el pre-
sente para adentrarnos a un tiempo sin tiempo: “[...]
y el blanco y negro fue, mas que nada, porque pen-
sdbamos que era mas adecuado para dar una época
sin época [...] en blanco y negro hay algo que te trae
a un tiempo sin tiempo” (figs. 2 y 3).7
Adicionalmente al uso del blanco y negro como
recurso visual de lo narrativo, se puede distinguir
un segundo dispositivo. La puesta en escena de la
pelicula se fundamenta, principalmente, en la esté-
tica del retrato fotogrifico de fines del siglo xix. La
temporalidad se fija desde una puesta en escena
apoyada en una estética fotografica que podriamos
denominar arcaica, ya que parecen ser los retratos

histéricos de diversos longko de la Araucania —to-
mados por fotégrafos como Milet y Heffer— los que
permiten fijar el gesto y gallardia de los personajes
de Wichan: El juicio® Diversas tomas y encuadres
de los protagonistas principales, que se suceden en
varias secuencias, nos remiten a antiguas y difusas
imagenes fotogrificas que habitan nuestro imagina-
rio, haciendo que nuestro inconsciente las vincule
visual y temporalmente a un tiempo ya transcurri-
do. Este dispositivo visual se hace especialmente
evidente en reiterativos y penetrantes primeros pla-
nos de Cona, Painemilla y los personajes principa-
les, donde se logra fijar en el espectador algo mas
que el rostro de estos longko y kona. Estéticamente,
este tipo de tomas adquieren casi una condicién de
documento, no sélo de la apariencia del personaje,
sino de su cardcter y su temple como verdadero re-
presentante de los mapuche (figs. 4 a y b, 5).

Asi, el pasado se instala de acuerdo a una doble
apariencia en una primera temporalidad, fijada a
partir del uso del recurso del blanco y negro, y una
segunda temporalidad definida desde una puesta en
escena apoyada en una estética fotogrifica arcana.
El vestigio de ese “antes”, que encabeza tanto el rela-
to literario de Cona como el relato cinemdtico de
Meneses, se manifiesta implicito en una transposi-
cion que contiene una duplicidad temporal: la del
momento en que ocurre el acontecimiento y el
modo en que se relata ese acontecimiento.

DEL TEXTO A LA IMAGEN:
LO DRAMATICO

En el campo de lo dramitico, la transposicion del
texto a la imagen se orienta claramente hacia el ca-
racter de testimonio etnogrifico que presenta el re-
lato de Cona. Si observamos con atencion la puesta
en escena de este filme, podemos apreciar diversos
procedimientos y dispositivos visuales que estan
encaminados a enfatizar los aspectos culturales y
testimoniales contenidos en el texto.

El procedimiento narrativo de presentacion del
relato de Cona se materializa en la secuencia inicial
y final. Al comienzo “un tio”, personaje adulto de mds
experiencia y conocimiento, cuenta a “su sobrina
Anita” como se resolvian los conflictos en la socie-
dad mapuche en los tiempos antiguos. Al final de la
pelicula, ambos personajes reaparecen en pantalla
para cerrar el relato que, en cierta manera, contiene
una moraleja, porque el didlogo enfatiza la sabidu-
ria con que los “antiguos” resolvian los problemas
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Figuras 4 a y b. Fotografias de longko mapuche, tomadas por Christian Enrique Valck y Gustavo Milet en la Region de La Araucania
(IX y X Region, Chile) a fines del siglo xix.
Figures 4 a and b. Photographs of a longko mapuche (Mapuche chief) taken by Christian Enrique Valck and Gustavo Milet in
Chile’s La Araucania Region at the end of the 19th century.

“antes”. Se refuerza esta idea al aparecer en pantalla
una cita de Cona donde llama a las nuevas genera-
ciones a no olvidar sus tradiciones:

En nuestros dias la vida ha cambiado; la generaciéon nueva
se ha chilenizado mucho; poco a poco ha ido olvidindose
del designio y de la indole de nuestra raza; que pasen unos
cuantos anos y casi ni sabrdn ya hablar su lengua nativa.
Entonces jque lean algunas veces siquiera este libro! He
dicho. Pascual Cona (Cona 1973: 11).

Desde el punto de vista dramdtico, al instalar en
escena un didlogo tio-nina se materializa visualmente
la oralidad como forma basica del relato y como foco
de ensenanza. Los espectadores nos enfrentamos a
un verdadero proceso de endoculturacion a través
de un montaje dramdtico que destaca ciertos atribu-
tos particulares del mundo mapuche; por ejemplo,
la palabra como forma bdsica de transmision o tras-
paso de la tradicion de “viejos a jovenes”.

Otra manera de enfatizar el contenido etno-
grifico del texto de Cona es la eleccion de actores
mapuche que hablan su propia lengua. La actuacion
realizada por nativos es un recurso frecuente en el
llamado “cine etnogrifico” de ficcion. Un ejemplo
clasico de este recurso lo constituye la pelicula En la
tierra de las canoas de guerra —filmada por el foto-
grafo y cineasta Edward Curtis en 1914— que relata
una historia de amor vy rivalidades tribales de los in-
digenas kwakiutl. La pelicula, que corresponde a la
época del cine mudo, estd totalmente realizada en
una aldea de estos nativos de la costa pacifica de
Norteamérica quienes, como actores, representan
los diferentes personajes ataviados con sus propias
vestimentas y manipulando sus propios artefactos.
La incorporacién de la lengua nativa como efecto
dramatico, en este caso, se concretd anos después
en el proceso de reedicion de este filme, en 1971,
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Figura 5. Fotograma de Wichan: El juicio, producida el ano 1994. Isla Huapi, lago Budi, IX Region, Chile.
Figure 5. Movie still from Wichan: El juicio, produced in 1994. Huapi Island, Lake Budi, Region IX, Chile.

cuando se incorporaron cantos Rwakiutl como com-
plemento de algunas escenas.

Un ejemplo contemporianeo bastante ilustrativo
lo constituye la pelicula Los dioses deben estar lo-
cos del realizador Jaime Uys, filmada en 1980 en el
desierto de Kalahari, en Sudaifrica. En este caso, se
trata de los indigenas conocidos cominmente como
bosquimanos, quienes actian autorrepresentindose
cOomo un grupo “primitivo” que vive totalmente ais-
lado del mundo “civilizado”. Notable resulta el co-
mienzo de este filme que, con una estética y un
montaje de documental —narrador fuera de cdmara
y tomas visualmente descriptivas a través de planos
generales, paneos y otros— describe, casi con un
enfoque antropoldgico, la vida y costumbres de este
grupo como los ultimos representantes de lo salva-
je. Todos los personajes nativos hablan su lengua e
incluso, en el curso de la historia, esto es motivo para
el no entendimiento entre “blancos” y bosquimanos.

De esta manera, la presencia de actores indige-
nas que hablan en su lengua pasa a constituirse en
un recurso visual, en una apelacién dramatica que
busca generar un efecto de realidad en el especta-

dor, haciendo desaparecer la brecha entre actor y
accion cinemdtica.

En Wichan: El juicio, los personajes fueron en-
carnados por los habitantes mapuche de las comu-
nidades de Isla Huapi, en la regién de La Araucania.
Este fue un recurso claramente concebido por la rea-
lizadora, desde el comienzo de la produccién de la
pelicula:

La idea fue trabajar con lo que alli habia, con lo que ellos
tenfan y con lo que ellos sentian propio, incluso para mi
era muy importante que ellos sintieran que eran ellos mis-
mos actuando. Ellos no se trastocaron en otros, estaban
con sus propios ponchos, en sus casas, entre conocidos y
jugando sus roles.”

En este sentido, no resulta un dato menor saber
que Sergio Painemilla, Jongko de una de las comu-
nidades de la isla, declaraindose descendiente de
Pascual Cona, reclamo su legitimo derecho para per-
sonificarlo en la pelicula.

En este filme podemos observar un “auténtico”
mapuche habitante de la misma comarca de Pascual
Cona, vestido con sus ropas tradicionales, montan-
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do a caballo, cultivando la tierra, habitando una ruka,
llevando a cabo sus rituales y reuniones propias de
su tradicién y expresindose en su idioma, el
mapudungu.'’® Esta intensa e imponente presencia
de lo mapuche reafirma el caricter etnogrifico de
la puesta en escena del relato de Cona: Soy mapuche,
esto no es una representacion y asi ocurrieron los
sucesos que se relatan.

La fuerza dramdtica que adquiere esta presencia
resulta fortalecida porque los mismos mapuche asu-
mieron la coproduccién de la pelicula, asistiendo a
la directora/guionista en detalles fundamentales
para la puesta en escena: “Yo les empecé a pregun-
tar scomo esta vestido el longko cuando llega el
mensajero? ;Quién estd con él?, como para ir viendo
la puesta en escena y ellos empezaron a opinar”.!!

Los dispositivos visuales que refuerzan la parti-
cipacion mapuche en la accién dramdtica para
posicionar su propia identidad se expresan en una
habil y delicada combinaciéon. Por un lado, prime-
ros planos de los personajes que fijan en el especta-
dor un sujeto con una estética definida, en donde
destacan no sélo los rasgos, sino también los gestos
y las vestimentas como senales étnicas. Por otro lado,
tomas de diversos lugares de Isla Huapi, conforma-
das por planos generales y extremadamente abier-
tos, extensos, que trasladan al espectador a un esce-
nario natural donde el paisaje y la vivienda forman
parte de lo mapuche. La naturaleza que “habla” a tra-
vés de una cimara es muy distinta de la que “habla”
a nuestros 0jos. Asi, este paisaje se transforma en un
espacio elaborado visualmente, no solo en su estéti-
ca sino en la forma en que se hace inmenso y
magnificente (Benjamin 2003). En forma comple-
mentaria, también estd lo mindsculo y lo pequeno
de este universo, suficientemente oculto a nuestros
ojos en la cotidianeidad, pero no por eso impene-
trable, ya que se materializa en variados primeros
planos de este mundo que rodea y acoge la historia
que se estd contando.

LA IMAGEN DE PASCUAL CONA: UNA
TRANSPOSICION ESTETICA

A través del andlisis de los recursos narrativos y dra-
maticos que se ha expuesto, hemos visto cémo en
Wichan: El juicio los indicios del texto de Pascual
Cona —con relacion al pasado, la tradicion y el
protagonismo €tnico— persisten como vestigios que
pueden ser pesquisados. De esta manera, Wichan:
El juicio no es la obra literaria sino lo que el filme

hizo de ella, fijando en el relato cinemadtico una per-
tinencia etnogrifica poderosa y verosimil. Pero,
¢como se constituye en la creacién cinemdtica de
Magaly Meneses esa imagen de lo mapuche?

Los recursos cinemdticos para materializar los
aspectos narrativos y dramdticos que analizabamos
han hecho posible que Pascual Cona transite des-
de la calidad de informante de Moesbach en el ano
1927 —apenas reconocible en la doble columna del
texto escrito en castellano y mapudungu— hasta la
condicion de protagonista de su propio relato, con
una estética y una imagen especifica en pleno si-
glo xx1. La nebulosa de la fantasia literaria, donde
cada espectador ha construido una imagen de este
longko, se disipa para dar paso a un rostro, un ges-
to, una mirada, que encarnan un modelo de lo
mapuche. La estética de su configuracion visual tras-
ciende la individualidad del personaje, constituyén-
dose asi en un verdadero referente étnico, despla-
zando de nuestro imaginario cualquier imagen an-
terior, para instalar este nuevo referente de refina-
da expresion.

Los dispositivos y procedimientos visuales de
esta construccion se apoyan en una estética que se
caracteriza por una austeridad rigurosa y exacta,
donde los elementos se encuentran econémicamen-
te compuestos. Cada recurso de la puesta en escena
logra establecer aquellos aspectos elementales de lo
que consideramos mapuche: nada parece faltar, nada
parece sobrar. Segun las propias palabras de la di-
rectora, es el cine japonés el que provee,
mayoritariamente, las claves visuales para la cons-
truccion de esta nueva imagen de lo mapuche:

Yo creo que en esa época andaba bien obsesionada con el
cine japonés, en realidad con este cine de una épica mi-
nuscula, por decir algo, aunque suena contradictorio, o sea
como grandes epopeyas que pasan a nivel de unos cam-
pesinos. Y hay en el cine japonés como de comienzos de
los cincuenta, hay hartas cosas de ese estilo, como por
ejemplo la pelicula Ugetsu monogatari del director Kenji
Mizoguchi. Iba sintiendo muy fuerte esa influencia.'?

De esta manera se materializa una verdadera
transposicion estética no sélo de Pascual Cona, sino
de lo mapuche en su conjunto, impregnando lo
etnogrifico de una nueva disposicion visual, pero
no por nueva menos valida (fig. 0).

La existencia y fundamento de lo mapuche ma-
terializado en el texto de Pascual Cona transita asi a
la imagen, reinaugurando una identidad étnica. Los
dispositivos y procedimientos visuales utilizados en
esta construccion cinemdtica han transformado el
texto en un vestigio. La transposicion estética de
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Pascual Cona ha devenido en un nuevo referente que
atraviesa las sombras al final de la caverna.

RECONOCIMIENTOS Este trabajo forma parte del proyecto
“La ventana indiscreta: los pueblos originarios en el cine fic-
cion y documental chileno bajo la mirada de una antropolo-
gia visual” (Fonpecyr N° 1030029).

NOTAS

! Fray Ernesto Wilhelm de Moesbach (Alemania 1882 -
Panguipulli, Chile, 1963) pertenecié a la Orden Capuchina de
Baviera y llegd a Chile como misionero en 1920. En los meses
de invierno, entre 1924 y 1927, se dedicé al estudio de la len-
gua y las costumbres mapuche, al establecer una estrecha re-
lacion con el longko Pascual Cona en la mision del lago Budi,
Puerto Saavedra (IX Region de Chile). La citada obra fue pu-
blicada por la Imprenta Cervantes en 1930, bajo los auspicios
de la Sociedad Chilena de Historia y Geografia y con el apo-
yo del Doctor Rodolfo Lenz, destacado lingiiista de la época.
Posteriormente, tal como senala José Ancin en la Gltima edi-
cion de este texto:

Las sucesivas metamorfosis literarias, que por una parte
invistieron a Cona y por otra, fueron cambiando el titulo y
autor principal de la obra, se deben en gran medida a una
probable interpretacion superficial de edicion, la cual encuen-
tra su germen a contar de la segunda edicion del relato, reali-
zada por 1cira en el ano 1973. Es que los libros como las per-
sonas cambian, se las arreglan para ir expresando, de una u
otra forma, el ambiente caracteristico de cada época. [...] se-
mejante pase de magia, trocé la temporal humanidad de los
seres de carne y hueso en auténticos y perseverantes perso-
najes literarios (Cona 2000: 7-11).

? La division en secuencias de este cortometraje fue reali-
zada por Felipe Maturana en el marco del proyecto FoNpDECYT
N° 1030029 ya mencionado (véase la presentacion de este
Boletin) y constituye una proposicién para un trabajo siste-
mdtico con el filme.

3 Ambas citas surgen de una entrevista a Magaly Meneses,
realizada por el equipo del proyecto Fonpecytr N° 1030029 en
Santiago, diciembre de 2003.

4 ¢[...] la literatura, por ser el modo de narracién dominan-
te en el siglo xix, sirvié desde los origenes del cine como pro-
veedora de historias” (Wolf 2001: 16). Recuérdense, como ejem-
plos pioneros fundamentales, los filmes Hunchback of Notre
Dame de Wallace Worsley (1923) y Nosferatu: Eine symphonie
des grauens de Wilhelm Murnau (1922). En Chile, uno de los
ejemplos mis ilustrativos de los vinculos entre literatura y cine
lo constituye la novela Palomita blanca del escritor Enrique
Lafourcade (1971), llevada al cine por Raul Ruiz en 1973.

> Por ejemplo Romeo y Julieta de Franco Zeffirelli (1968)
y Othello de Oliver Parker (1995), ambas trabajadas sobre las
obras homoénimas de William Shakespeare (Wolf 2001).

© Pelicula Wichan: El juicio (Meneses 1994).

7 Entrevista a Magaly Meneses realizada por el equipo del
proyecto, en Santiago, diciembre de 2003.

8 Sobre la historia y produccion de estos fotografos se
puede consultar Alvarado, Mege y Bidez (2001) y Rodriguez
(200D).

 Entrevista a Magaly Meneses realizada por el equipo del
proyecto, en Santiago, diciembre de 2003.
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Figura 6. Fotograma de Los siete samurdis (Kurosawa 1954),
Japon.
Figure 6. Movie still from The Seven Samurai (Kurosawa 1954),
Japan.

10" Ruka: Vivienda tradicional mapuche.

I Entrevista a Magaly Meneses realizada por el equipo
del proyecto, en Santiago, diciembre de 2003.

12 Entrevista a Magaly Meneses realizada por el equipo
del proyecto, en Santiago, diciembre de 2003. Cabe recordar,
en este sentido, la paradigmdtica realizacién de Akira
Kurosawa titulada Los siete samurdis (1954).

REFERENCIAS

ALVARADO, M.; P. MEGE & C. BAEz, 2001. Fotografia mapuche
siglos xix v xx. Construccion y montaje de un imagina-
rio. Santiago: Pehuén Editores.

ARDEVOL, E., 1997. Representacion y cine etnogrifico.
Quaderns de I'ICA 10: 125-197, Barcelona: Institut Catala
d’Antropologia.

BENJAMIN, W., 2003. La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica. México D.F.: Editorial Itaca.
CONA, P., [1930] 1973. Memorias de un cacique mapuche. San-

tiago: ICIRA.

[1930] 2000. Testimonio de un cacique mapuche. San-
tiago: Pehuén Editores.

LAFOURCADE, E., 1971. Palomita blanca. Santiago: Editorial Zig-
Zag.

MOESBACH, E. W. DE, 1930. Vida y costumbres de los indigenas
araucanos en la segunda mitad del siglo xix. Santiago:
Imprenta Cervantes.

PiauLt, M. H., 2002. Antropologia y cine. Madrid: Editorial
Citedra.

RODRIGUEZ, H., 2001. Historia de la fotografia. Fotografos en
Chile durante el siglo xix. Santiago: Centro Nacional del
Patrimonio Fotogrifico.

ROMAGUERA, J. & H. ALSINA (Eds.), 1998. Textos y manifiestos
del cine. Madrid: Editorial Catedra.

SANCHEZ, R., 1971. El montaje cinematogrdfico, arte de mouvi-
miento. Santiago: Editorial Pomaire.

WOLF, S. 2001. Cine/literatura. Ritos de pasaje. Buenos Aires:
Editorial Paidos.




22 Boletin del Museo Chileno de Arte Precolombino, Vol. 11, N° 1, 2006

FIMOGRAFIA

CURTIS, E., 1914. En la tierra de las canoas de guerra. (In the land
of the war canoes). Blanco y negro, 47 min. University of
Washington Press, Estados Unidos — Canada.

KUROSAWA, A., 1954. Los siete samurdis (Shichinin no samurai).
Blanco y negro, 205 min. Toho, Japon.

MENESES, M., 1994. Wichan: El juicio. Blanco y negro, 25 min.
Kien Producciones, Chile.

MizoGucHl, K., 1953. Las siete lunas (Ugetsu monogatari). Blan-
co y negro, 94 min. Daiei, Japon.

MURNAU, F. W., 1922. Nosferatu. Una sinfonia de lo patético
(Nosferatu. Eine symphonie des grauens). Blanco y negro,
92 min. Prana, Alemania.

PARKER, O., 1995. Otelo (Othello). Color, 125 min. Castle Rock
Entertainment Productions / Dakota Films / Imminent Films,
Reino Unido — EE.UU.

Ruiz, R., 1973. Palomita blanca. Color, 125 min. Prochitel, Chile.

uys, J., 1980. Los dioses deben estar locos (The gods muist be crazy).
Color, 109 min. 20th Century Fox, Botswana — EE.UU.

WORSLEY, W., 1923. El jorobado de Notre Dame (The hunchback
of Notre Dame). Blanco y negro, 135 min. Universal Pictures,
EE.UU.

ZEFFIRELLL, F., 1968. Romeo y Julieta (Romeo and Juliet). Color,
138 min. Paramount Pictures, Reino Unido — Italia.



23

BOLETIN DEL MUSEO CHILENO DE ARTE PRECOLOMBINO
Vol. 11, N° 1, 2006, pp. 23-32, Santiago de Chile
ISSN 0716-1530

VESTIGIOS DEL CUENTO MARAVILLOSO. ANALISIS
ESTRUCTURAL DE LA PELICULA WICHAN: EL JUICIO

VESTIGES OF THE WONDERFUL TALE. STRUCTURAL ANALYSIS OF THE FILM

WICHAN: EL JUICIO

Felipe Maturana D. *

El presente trabajo es el resultado de una investigacion
orientada a develar las estructuras existentes en el relato
filmico de la pelicula Wichan: El juicio (1994) de la
realizadora audiovisual Magaly Meneses. La trama de esta
pelicula se basa en un pasaje del relato del cacique Pascual
Cona (1930), donde se describe la celebracion de un juicio
de acuerdo a la antigua tradicion mapuche. Para dar cuenta
de la estructura del relato, que va mas alla de la forma
particular en que la historia es contada, se utiliz6 el modelo
morfologico de Vladimir Propp, cuyo método consiste en
la identificacion de las funciones que articulan el relato y
que permiten ser expresadas en una formula. La aplicacion
de este modelo nos permitio identificar las distintas
acciones que sostienen la trama de la pelicula y como estas
acciones representan valores propios de la cultura
mapuche.

Palabras clave: Estructuralismo, cine, antropologia
visual, relato, funcion

This article analyzes the film story structures found in the
motion picture short Wichan: El juicio (Wichan: The trial;
1994) by the filmmaker Magaly Meneses. The film’s plot is
based on a passage from the story by the Mapuche cacique
(chief) Pascual Cona (1930), describing a trial beld
according to the old Mapuche tradition. To reveal the
story’s structure —going beyond the particular way in which
the story is told— the author uses Viadimir Propp’s
morphological model, which consists in identifying the
Jfunctions that articulate a story so that they can be
expressed in a formula. The application of this method
results in the identification of the different actions that
support the film’s plot as well as bow they represent values
intrinsic to the Mapuche culture.

Key words: Structuralism, cinema, visual anthropology,
story, function

INTRODUCCION

El concepto de estructura, que estd detrds de lo que
hoy se entiende por analisis estructural, deviene de
los aportes conceptuales de Ferdinand de Saussure,
quien plantea que el lenguaje es “multiforme y hete-
roclito” —es decir, no responde estrictamente a las
normas gramdticas— y que una primera posible cla-
sificacion es la dicotomia lengua/habla. La lengua
seria un conjunto de normas convencionalmente
establecidas que comparten todos los miembros de
una determinada comunidad lingtistica. El habla,
por su parte, tendria un caracter individual, fisico,
siendo la forma concreta segin la que cada persona
se apropia de su lengua. Saussure concibe a la len-
gua, objeto de estudio de la lingtiistica, como un sis-
tema analogo a lo que mas adelante se llamo estruc-
tura. Cada elemento del sistema o de la estructura
tiene un valor dado por la relacion que tiene con los
otros elementos. De esta forma, la lengua seria un
sistema de valores y no un sistema de reglas absolu-
tas que impiden el dinamismo y la heterogeneidad
(Saussure 1987).

En 1958, desde la etnologia francesa, Claude Lévi-
Strauss publica “Andlisis estructural del mito”, texto
que funda, junto a los sucesivos trabajos de este mis-
mo autor, una antropologia estructural que se legiti-
ma rapidamente al interior de las ciencias sociales
europeas. Sus ventajas se relacionan con su marco
conceptual y método de andlisis —muy cercano a la
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lingtiistica— y con su objeto de estudio, el mito: rela-
to antiguo, heredado generacion tras generacion por
via oral, que redne valores, creencias y pautas de
comportamiento de una cultura (véase Mélétinski
1981: 189).

Dentro de las grandes corrientes del pensamien-
to estructuralista y ligada a la concepcion amplia del
estudio del lenguaje propuesta por Saussure, encon-
tramos a la “semidtica estructuralista” que incluye a
autores como Greimas, Barthes, Bremond, Todorov,
entre otros, quienes publican Andlisis estructural del
relato (Barthes et al. 1982). Todos ellos han centra-
do sus estudios y andlisis en el relato: “accion de re-
ferir, o de dar a conocer un hecho” (RAE 1989), con-
cepcion amplia que nace con los antiguos cuentos
populares y que nos libera del particularismo que
tiene cada estilo narrativo y su soporte. Seguin
Barthes (1982), el relato puede ser soportado por el
lenguaje articulado, oral o escrito, por la imagen fija
o en movimiento, por el gesto y por la combinacion
ordenada de todas estas sustancias. Ademads, esta pre-
sente en todos los tiempos, en todos los lugares y en
todas las culturas. El relato comienza con la historia
misma de la humanidad y, por ello, es indispensable
que toda ciencia humana intente, por lo menos, abor-
dar su estudio en su diversidad y complejidad.

Esta es nuestra motivaciéon. Creemos que las pe-
liculas son modos actualizados de contar historias y
que un andlisis estructural nos develard, en primera
instancia, cudles son sus particularidades y sus se-
mejanzas con los otros soportes (verbales, pictori-
cos, mimicos, etc.), permitiéndonos iniciar un pro-
ceso de compresion de los valores culturales que hay
detras de esa practica social, tan difundida en nues-
tra época, llamada cine.

METODO Y MATERIA

El primero en llevar a cabo un andlisis estructural
del relato, en términos genéricos, fue Vladimir
Propp, cuando escribié Morfologia del cuento
(Propp [1928] 1981). Alli se exponen los resultados
del andlisis de 180 “cuentos maravillosos” compila-
dos por Antti Aarne (1911), en su tipologia de cuen-
tos tradicionales.! El “cuento maravilloso”, al igual
que cualquier sistema de sentido, no es una simple
suma de proposiciones: es un orden y lo que busca
el andlisis estructural es dar cuenta de ese orden. Para
ello, Propp senala que todo el contenido de un cuen-
to puede ser enunciado en frases cortas, que pue-
den ser comparadas:

Comparemos entre si los casos siguientes:

1. El Rey da un aguila a un valiente. El dguila se lleva a éste
a otro reino.

2. Su abuelo da un caballo a Sutchenko. El caballo se lleva
a Sutchenko a otro reino.

3. Un mago da una barca a Ivan. La barca lleva a Ivan a otro
reino.

4. La reina da un anillo a Ivan. Dos fuertes mozos surgidos
del anillo llevan a Ivdn a otro reino (Propp 1981: 32).

Segun el autor, el estudio demuestra que en los
cuentos existen valores constantes, acciones o fun-
ciones, y valores variables, nombres y atributos. Los
predicados reflejan la estructura del cuento mien-
tras los sujetos y las demds partes de la oracion defi-
nen el argumento. Descubre, ademds, que estas ac-
ciones o funciones se repiten de una manera asom-
brosa y en un orden invariable. Segin Propp, “la
Unica pregunta importante es saber qué hacen los
personajes” (Propp 1981: 32).

Este cambio de preocupacion, desde “;quién lo
“equé realizé el personaje?” permitio
centrar la discusion en los elementos efectivamente

realiz6?” hacia

recurrentes a nivel del sentido del relato. Todorov
(1982: 159) plantea que “el sentido [o la funcién] de
un elemento de la obra es su posibilidad de entrar
en correlaciéon con otros elementos de esta obra y
con la obra total”.

Pero lo que aqui nos convoca es el andlisis es-
tructural de la pelicula Wichan: El juicio, realizada
por la audiovisualista Magaly Meneses en 1994
(fig. 1). Este cortometraje, filmado en blanco y ne-
gro, 16 mm, describe la celebracion de un juicio se-
gun la antigua tradicién mapuche. Su trama esta ba-
sada en un pasaje del relato del cacique Pascual Cona,
quien dicté en su propia lengua, el mapudungu, sus
memorias al misionero capuchino Ernesto Wilhelm
de Moesbach en 1927 (Cona [1930] 1973).

Siguiendo el modelo morfolégico de Propp y su
método de identificacion de las unidades constituti-
vas del relato, procedimos a reducir, en breves fra-
ses, este relato filmico. He aqui el resultado de este
intento:

1. Familia de campesinos mapuche en el sur de
Chile realiza actividades cotidianas.

2. Quiebre de la cotidianeidad: la sobrina le comen-
ta a su tio que han llegado los carabineros a su
localidad.

3. Tio relata a la sobrina cémo se solucionaban los
conflictos antiguamente.

4. Comienzo de una antigua historia: un mensaje-
ro (o werken) viaja llevando un mensaje. Al lle-
gar a su lugar de destino da aviso de su llegada
(mediante el sonido de un kulkul).?
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Figura 1. Caratula vus de la pelicula Wichan: El juicio (Meneses
1994).
Figure 1. vus sleeve of the short film Wichan: El juicio (Meneses
1994).

5. El mensajero informa al representante o cacique
de la comunidad a la cual ha llegado el mensaje
enviado: que hubo un robo en la comunidad a la
cual él pertenece y que el culpable seria un miem-
bro de su comunidad.

6. Representante (o cacique) de la comunidad in-
culpada envia mensaje de retorno, a través del
mismo mensajero, sehalando que ambas comu-
nidades se reunirin “manana en la madrugada”.

7. Viaje de retorno del mensajero a su comunidad
y transmision del mensaje de retorno al repre-
sentante (o cacique) de su comunidad, referen-
te a la reunion que se efectuard entre ambas co-
munidades.

8. Ambas comunidades se retinen y dialogan a tra-
vés de sus representantes (o caciques).

9. Representante (o cacique) de la comunidad afec-
tada senala al culpable.

10. El culpable lo niega.

11. Se indica la existencia de un testigo.

12. El culpable reconoce su culpabilidad.

13. Se celebra el esclarecimiento del caso con una
comida.
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14. Ambos representantes (o caciques) se ponen de
acuerdo sobre la cantidad a pagar por el culpa-
ble (que incluye especie robada, pago del testi-
go y comida servida durante el juicio) y el plazo
dentro del cual se deberd pagar todo esto.

15. Ambos representantes (o caciques) se despiden
y se da por solucionado el problema.

16. Las comunidades retornan a sus hogares.

17. Tiempo después, el culpable ofrece una joya de
plata al representante (o cacique) de la comuni-
dad afectada por la informacion de quién fue su
testigo.

18. Representante acepta la joya y revela quién fue
su testigo.

19. Culpable persigue al testigo.

20. Durante la persecucion se nos revela que el testi-
go fue complice en el robo vy, por ende, culpable
al igual que el primero.

21. Fin de la persecucion, el culpable encuentra a su
complice y le obliga a pagar por la joya que tuvo
que entregar al representante (o cacique) de la
comunidad afectada, mas la mitad de lo cobrado
en el juicio. Fin de la historia antigua.

22. Retorno a la situacion inicial, en la cual el tio ter-
mina de contar la historia a su sobrina, diciendo
“de esta forma el complice sale muy pobre de su
negocio como testigo”.?

Sin embargo, si miramos estas frases cortas y las
comparamos con las obtenidas por Propp para el
cuento maravilloso, nos encontramos en la necesidad
de reducir y simplificar nuestras frases a sus predica-
dos y realizar una breve descripcion parafraseando
las funciones de Propp (véase Cuadro 1).%

Segin Propp, las funciones generales del cuen-
to se agrupan en secuencias que dan cuenta de la
intriga o de las intrigas que éste contiene. Estas
secuencias se inician con una fechoria (A) o ca-
rencia (a), pasan luego por las funciones interme-
dias y culminan en el matrimonio (W) o castigo
del agresor (U).> Cada nueva fechoria o carencia
origina una nueva secuencia. Un cuento puede
comprender varias secuencias, las que pueden
sucederse entre si en forma inmediata, o pueden
también aparecer entrelazadas, como si se detu-
vieran para permitir que se intercale otra secuen-
cia (Propp 1981: 107).

Bajo esta perspectiva, podemos observar que en
la pelicula Wichan: El juicio una primera secuencia
se inicia con la cotidianeidad de una familia
mapuche actual en el sur de Chile (1).° Esta secuen-
cia corresponde a la situacion o equilibrio inicial
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1. Equilibrio inicial Situacion de cotidianeidad y armonia entre los mapuche del sur de Chile.
2. Quiebre Pérdida del equilibrio con la llegada de carabineros.

3. Restauracion del equilibrio Tio explica como se hacia antiguamente.

4. Viaje del mensajero Desplazamiento de una comunidad a otra.

5. Informacién de fechoria Mensajero informa que hubo un robo.

6. Reaccion Representante (o cacique) de la comunidad culpada decide reunir a ambas
comunidades.

7. Viaje de retorno Mensajero se desplaza e informa al representante de su comunidad afecta-
da que ambas comunidades se reunirdn.

8. Encuentro a parlamentar Ambas comunidades se retinen y dialogan a través de sus representantes (o
caciques).”

9. Acusacion Representante de la comunidad afectada senala al culpable.

10. Engafno El culpable lo niega.

11. Prueba Se indica la existencia de un testigo.

12. Esclarecimiento El cacique de la comunidad acusada reconoce en publico que el miembro
de su comunidad acusado es culpable del robo.

13. Celebracion Ambas comunidades celebran una comida por el esclarecimiento del caso.

14. Liquidacion de falta o fechoria | Ambos representantes acuerdan la cantidad a pagar por el culpable.

15. Restitucion del equilibrio Ambos representantes se dan la mano, “poniendo fin al problema”.

16. Desplazamiento Retorno de las comunidades.

17. Entrega de objeto Culpable ofrece joya de plata al representante (o cacique) de la comunidad
afectada por la informacion de quién fue su testigo.

18. Informacién obtenida Representante acepta la joya y revela quién fue su testigo.

19. Persecucion Culpable persigue al testigo.

20. Revelacion Durante la persecucion se nos revela que el testigo fue complice en el robo
y por ende culpable al igual que el primero.

21. Castigo del complice-traidor Culpable obliga a su cémplice a pagar por la joya que tuvo que entregar al
representante de la comunidad afectada, mds la mitad de lo cobrado en el
juicio.

22. Aprendizaje o moraleja El tio termina diciendo a su sobrina “de esta forma el complice sale muy
pobre de su negocio como testigo”.®

Cuadro 1. Simplificacion de frases segin modelo de Propp.
Chart 1. Sentence simplification according to Propp model.

definida por Propp y, pese a no constituir una fun-
cion en si misma, es una parte importante de la
morfologia del cuento. Después de ésta, aparece un
quiebre del equilibrio (2) producto de la preocupa-
cion de la sobrina por la presencia de carabineros
en el lugar. Esta preocupacion se aplaca, en la fun-
cion de restauracion del equilibrio (3), mediante la
intervencion del tio, quien cuenta una historia so-
bre cémo se resolvian los problemas antiguamente.
Da a entender a su sobrina que los conflictos entre
miembros de distintas comunidades han existido

desde tiempos antiguos en el pueblo mapuche, pero
que las formas de resolverlos han cambiado.

Cabe senalar que esta ultima acciéon o funcion se
resuelve cinematograficamente a través de un movi-
miento de camara combinado, que va desde los dos
personajes conversando en un galpén, hacia un ex-
terior mediante un paneo en traveling ascendente
(tig. 2).° Este plano constituye una puntuacion den-
tro la secuencia filmica indicando su fin. En este caso,
la secuencia filmica no coincide con la secuencia
narrativa, pues la primera queda en espera del apren-
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Figura 2. Pelicula Wichan: El juicio, plano N° 17, movimiento
de camara combinado. Puntuacién visual que deja en suspen-
so el cierre de la primera intriga.

Figure 2. Short film Wichan: El juicio, shot N° 17, combined
camera movement. Visual “comma” that leaves the first
intrigue’s conclusion pending.
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dizaje o moraleja final, mientras la segunda termina
alli para dar paso a la segunda secuencia filmica que
hemos denominado viaje del mensajero.*

Volviendo al relato de nuestra pelicula, y tratan-
do de no olvidar su soporte filmico, esta secuencia
inicial incompleta se asemeja a las funciones “pre-
paratorias” definidas por Propp, las cuales convidan
a la accion, aunque no estdn universalmente presen-
tes. Estas funciones corresponden a las siete prime-
ras funciones, de un total de 31 funciones encontra-
das por Propp, y estin designadas con letras del al-
fabeto griego y que, por no estar siempre, no fue-
ron incluidas en la férmula estructural del cuento
de Propp. Las 24 funciones restantes se diferencian
de las anteriores por su codificacion a través de ma-
yusculas romanas y simbolos diversos, y se relacio-
nan seguin se muestra en el Esquema 1.

ABCI!DEFG HJIK|PrRsOL QExTUW

LMJNK | Pr-Rs

Esquema 1. Férmula candnica del cuento maravilloso
(Propp 1928).

Scheme 1. Canonic formula of the wonderful tale (Propp
1928).

En esta férmula es posible distinguir un primer
grupo compuesto de ocho funciones aisladas por
Propp: ABC]DEFG. Estas son fechoria (A) o una ca-
rencia (a): funcién que da movimiento al cuento;
mediacion (B): divulgacion de la noticia y aparicion
del héroe en escena; accion contraria (C): el héroe
acepta la mision de salvar a la victima o buscarla;
partida (1): el héroe se desplaza iniciando su bus-
queda; primera funcion del donante (D): el héroe
sufre una prueba de parte del futuro donante; reac-
cion del héroe (E): el héroe supera la prueba; recep-
cion del objeto mdgico (F): al pasar la prueba, el
héroe recibe de parte del donante animales, objetos
y/o alguna cualidad que le ayudard a superar nue-
vas dificultades mas adelante; y desplazamiento (G):
el héroe es transportado, conducido o llevado cerca
del lugar donde se halla su objeto de busqueda (ge-
neralmente la victima).

Una comparacion de este primer grupo de fun-
ciones establecido por Propp, con la segunda secuen-
cia de la pelicula Wichan: El juicio, que va desde la
funcion viaje del mensajero (4) hasta desplazamien-
to (16), nos entrega el siguiente resultado. Primero,
que la accion de fechoria esta ausente, practica narra-
tiva bastante comin en los cuentos segln el autor,
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pues se da inicio al relato con una carencia ya exis-
tente o una fechoria ya realizada. Segundo, que las
funciones viaje del mensajero (4) e informacion de
la fechoria (5) se relacionan estrechamente con la
funcion mediacion (B) de Propp, entendida como
divulgacion de la fechoria o noticia y la aparicion del
héroe en escena. La funcién reaccion (6) se relaciona
con la accion contraria (C) del héroe, la cual consiste
en que el héroe acepta la tarea encomendada. En la
pelicula, Pascual Cona, cacique de la comunidad in-
culpada, acepta su rol de héroe buscador del equili-
brio perdido entre las comunidades. Tanto las fun-
ciones de viaje de retorno (7) y encuentro a parla-
mentar (8) se relacionan con la funcion partida (1),
en tanto que en ambas hay un desplazamiento y una
busqueda: la primera de retorno del mensajero en
busca de su comunidad y la segunda de viaje de las
comunidades en busca del esclarecimiento de esta
fechoria. Segin Propp, los elementos A B C 1 repre-
sentan el nudo del argumento. En este caso, nos lla-
ma la atenciéon que el representante de la comunidad
culpada (cacique o Jongko) Cona corresponde al hé-
roe de este relato desde la perspectiva de su funcién
o accion dentro de él (véase Esquema 1)."!
Siguiendo con el modelo ideal del cuento mara-
villoso de Propp, después de la partida (1) ya sena-
lada viene la prueba del donante (D) o primera fun-
cion del donante, en la que el héroe se encuentra
con una dificultad. Esta funcion estd representada
en la pelicula por las funciones acusacion (9), enga-
no (10) y prueba (11). Recordemos que el represen-
tante de la comunidad culpada (Jongko Cona-héroe)
debe enfrentar una acusacion de un miembro de su
comunidad por parte del representante de la comu-
nidad afectada (longko Aillapan-donante). En ese
momento el joven acusado (jvictima?) niega ser el
culpable del robo, pero el donante (Jongko Aillapan)
sefala que existe un testigo y que el joven culpable
no va a reconocer su culpabilidad en publico. Si-
guiendo el comentario del donante, el longko Cona
(héroe) lleva a un lado al joven culpable consiguien-
do que reconozca su culpabilidad. Al volver el hé-
roe (longko Cona) frente al donante (longko
Aillapan), éste reconoce en publico la culpabilidad
del miembro de su comunidad. Esta ultima accion
del longko Cona (héroe) corresponde a la funcion
de esclarecimiento (12), la cual se relaciona con la
funcion (E) de Propp denominada reaccion del he-
roe, que es la que permite al héroe, por lo general,
superar la prueba presentada por el donante. La fun-
cion que sigue en la formula maestra de Propp es la
denominada entrega del objeto mdgico y es repre-

sentada por la letra (F). Este objeto, material o inma-
terial, entregado por el donante al héroe, permite a
este ultimo llegar hasta el lugar donde se encuentra
su objeto de busqueda. En la pelicula encontramos
que el objeto entregado por el donante al héroe no
es un dguila o un anillo magico, como lo es tradicio-
nalmente en los cuentos maravillosos de la Edad
Media, sino una celebracion que permite al héroe
crear un ambiente de fraternidad entre las comuni-
dades en conflicto y de esta manera recuperar el
equilibrio perdido.

Ademas, esta funcion de celebracion (13) cons-
tituye, a nuestro parecer, una especie de puntuaciéon
audiovisual. Pues recordemos que, una vez que el
longko Cona (héroe) reconoce que uno de los inte-
grantes de su comunidad es culpable, el longko
Aillapan (donante) se alegra y convida a celebrar una
comida entre ambas comunidades. El ambiente de
alegria que aqui se produce contrasta con el ambien-
te de tension desarrollado hasta ese momento en la
pelicula, lo que convierte a esta escena, o grupo de
planos, en una puntuacién dentro del relato filmico.'

A estas alturas el modelo de Propp finaliza su
primer grupo de funciones, A B C 1 D E F G, cuya
dltima funcién es la de desplazamiento del héroe
(G), la cual no se encuentra presente al interior de la
pelicula analizada.

Con posterioridad al primer grupo de funciones
ya revisadas, la formula nos presenta dos caminos o
grupos de funciones posibles: el grupo superior,
HJIK | Pr-Rs O L, vinculada al héroe como busca-
dor, y el grupo inferior, L M J N K | Pr-Rs, vinculada
al héroe como victima. Ambas secuencias son una
combinacion de las funciones combate (H): el hé-
roe y su agresor se enfrentan; marca (I): el héroe re-
cibe una marca durante el combate que le ayudara
en su reconocimiento frente al falso héroe o agre-
sor; victoria (J): el agresor es vencido; reparacion (K):
la fechoria inicial es reparada o la carencia colmada;
vuelta (|): retorno del héroe; persecucion (Pr): el
héroe es perseguido; socorro (Rs): el héroe es auxi-
liado; llegada de incognito (O): el héroe se disfraza
y retorna a su hogar; pretensiones enganosas (L): un
falso héroe reivindica para si pretensiones engano-
sas; tarea dificil (M): se propone al héroe una tarea
dificil como una adivinanza, una prueba de fuerza,
de paciencia, etc., y tarea cumplida (N): el héroe su-
pera la prueba dificil.

Después de pasar por estos dos grupos de fun-
ciones, superior e inferior, que no son necesariamen-
te excluyentes, nos encontramos con el dltimo gru-
po de funciones Q Ex T U W. Estas consisten en re-
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conocimiento (Q): el héroe es reconocido por su
marca o por un objeto; descubrimiento (Ex): el falso
héroe o el agresor queda desenmascarado; transfi-
guracion (T): el héroe recibe nueva apariencia; cas-
tigo (U): el falso héroe o agresor recibe castigo; y
matrimonio (W): el héroe se casa y asciende al tro-
no. De esta manera termina la secuencia o intriga
ideal del cuento maravilloso.

Con respecto a la pelicula Wichan: El juicio, las
funciones que siguen a la celebracion (13) son: li-
quidacion de falta (14) y restitucion del equilibrio
(15). Ambas funciones se relacionan estrechamente
con la funcién reparacion (K) de Propp, que busca
reparar la fechoria o colmar la carencia que dio ori-
gen a esta intriga. Senalemos que la funcién (K) hace
pareja con la fechoria (A) inicial, trenzadas a través
del relato. Finalmente, la segunda secuencia narrati-
va termina con el desplazamiento (16), la que co-
rresponde a la funcién denominada vuelta (|) por
Propp. En la pelicula esto se ve reflejado en el retor-
no de las comunidades a sus lugares de origen.

El andlisis comparativo de la segunda secuencia
de la pelicula Wichan: El juicio con el modelo cano-
nico del cuento maravilloso de Propp nos muestra
una ausencia de numerosas funciones, situacion que
no nos debe alarmar, pues, como senala el mismo
autor, no todas las funciones deben encontrarse en
todos los cuentos (véase Esquema 2). Nos llama la
atencion, sin embargo, la ausencia de funciones del
altimo grupo, Q Ex T U W, las que constituyen las
formas tradicionales de resolucion de toda intriga.
En cuanto a los grupos inferior y superior, las fun-
ciones correspondidas, (K) y (|), se encuentran pre-
sentes en ambos, lo que nos indica que el tipo de
héroe es ambiguo, pues tiene caracteristicas de un
héroe que busca el equilibrio perdido, pero a la vez
es victima de una acusacion a su comunidad.

Pero la pelicula no ha terminado adn. Restan las
funciones que van desde entrega de objeto (17) hasta
castigo del complice traidor (21), las que constitu-
yen la tercera y ultima secuencia, sin olvidar la alti-
ma funcion denominada aprendizaje o moraleja
(22). La funcion que abre esta secuencia narrativa
estd nuevamente ausente. Es la carencia (a) del cul-
pable, su necesidad de saber quién fue el testigo que
lo delaté en el juicio. Para ello, debe ser capaz de
convencer al representante de la comunidad afecta-
da (longko Aillapan) para que le entregue dicha in-
formacion. Tarea dificil es el nombre de la funcién
designada con la letra (M), y que nos recuerda la fun-
cion entrega de objeto (17), identificada por Propp.
La pareja de esta funcion es tarea cumplida (N) y
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corresponde a la funcion informacion obtenida (18),
lo que nos lleva a plantear que en esta tercera se-
cuencia, el culpable de la secuencia anterior pasaria
a ser ahora el héroe. Estas dos funciones (M) y (N)
se encuentran solo en el grupo inferior de la férmu-
la de Propp, lo que nos indica que es un héroe victi-
ma, diferente del héroe ambivalente de la secuencia
anterior. Después, la trama continia con la funcién
persecucion (19), la que corresponde también al
nombre de la funcién (Pr) de Propp. Lo curioso es
que esta funcion fue definida como una persecuciéon
en contra del héroe, pero en el caso de la pelicula
Wichan: El juicio es el héroe quien persigue a su
agresor, al testigo, que en realidad es su complice
traidor. Quizds por esto mismo es que no encontra-
mos aqui la funcion que hace de pareja con ella: so-
corro (Rs) donde el héroe es auxiliado. Lo que si
encontramos es la funcién revelacion (20), que co-
rresponde a la funcion descubrimiento (Ex), pues
en ella el falso héroe o agresor queda desenmasca-
rado. En la pelicula, el testigo se nos revela como un
complice y traidor.

La dltima funcion de esta tercera secuencia es la
que denominamos castigo del complice traidor (21),
y corresponde a una de las dos funciones de cierre
mas frecuentes: el castigo (U). Como muy bien se-
nala Propp (1981: 72) “por lo general, sélo son casti-
gados el agresor de la segunda secuencia o el héroe
falso”. En este caso, el culpable-héroe-victima en-
cuentra a su complice traidor después de una reve-
ladora persecucion y lo obliga a pagar la joya y la
mitad de lo cobrado.

LMJNK | PrRsQExTUW

Esquema 2. En negritas, las funciones encontradas en Wichan:
El juicio.
Scheme 2. In bold, the functions found in Wichan: El juicio.

La pelicula termina con la funcion aprendizaje o
moraleja (22), escena que pertenece a la primera
secuencia narrativa, la cual ya estaba en equilibrio
gracias al relato del tio que calmé la angustia de la
sobrina. Esta funcién no parece relacionarse con
ninguna de las 31 funciones indicadas por Propp,
sino mas bien con la ndmero 32, designada con la
letra (Y), que atane a todos aquellos elementos “os-
curos” producto de formas que pertenecen a otras
categorias narrativas como leyendas, anécdotas, etc.
(Propp 1981: 73). En este caso, la moraleja es una
ensenanza que se extrae del relato, una especie de
comentario extradiegético que se encuentra fuera
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del mundo propuesto o supuesto por la narracion
del tio a la sobrina. Pero en el caso del texto Memo-
rias de un cacique mapuche (Cona 1973), la morale-
ja es enunciada por el propio Pascual Cona quien le
relata esta historia al misionero capuchino Moesbach.
En este sentido, el recurso de utilizar a un tio que
cuente la historia es una buena solucion para poder
llevar a la pantalla la integridad del texto original.

COMENTARIOS FINALES

Al igual que Vladimir Propp, nos encontramos sor-
prendidos ante el resultado de este andlisis. En pri-
mer lugar, porque la pelicula Wichan: El juicio res-
ponde satisfactoriamente al modelo propuesto por
este autor para un cuerpo de 180 cuentos maravillo-
sos del folclore europeo. Su uniformidad narrativa,
en relacion a cuentos tan distantes en el tiempo y el
espacio, nos lleva a pensar en un modelo de relato
arquetipico, al cual también perteneceria el mito.”
En este sentido, el relato de Pascual Cona no corres-
ponderia a una narracién sobre un hecho vivenciado
por este cacique, tal como suele pensarse, sino mas
bien serfa una actualizacién de un viejo cuento, qui-
zas mapuche quizds no, y que tiene toda la fuerza
de un relato heredado generacion tras generacion.!

Es quizds por estas razones que la pelicula
Wichan: El juicio ha tenido tanto éxito en nuestra
cultura occidental —siendo galardonada con nume-
rosos premios a nivel nacional e internacional-
como también al interior del propio pueblo
mapuche, que ve reflejado sus valores ancestrales
en una actualizacién cinematogrifica (fig. 3)."

En cuanto al andlisis realizado, éste nos permite
conocer las acciones involucradas en el relato des-
de una perspectiva orientada a dar cuenta de las re-
laciones y funciones que cumplen dichas acciones.
Un ejemplo de la utilidad de este tipo de andlisis es
el que plantea la realizadora del filme, Magaly
Meneses, quien senala que la pelicula no logra des-
tacar la figura del testigo durante el desarrollo del
juicio, pese a una serie de primeros planos y una
banda sonora muy distintiva, en un montaje que bus-
ca dar a conocer con antelacion la identidad del testi-
go como complice traidor.'® Esto es particularmente
significativo si damos por hecho que el testigo (cém-
plice y traidor) es un personaje clave en el desarrollo
de la pelicula, segin la propia realizadora.

No obstante y pese a este problema narrativo, la
trama es comprendida por el espectador sin mayor
dificultad. Podemos encontrar una posible respues-

ta a ello justamente en nuestro andlisis, que distin-
gue tres intrigas con tres pares de protagonistas. En
el caso de la escena del juicio, a la cual hace referen-
cia la realizadora, los protagonistas de la intriga son
el longko Cona y el culpable, mientras el testigo cum-
ple una funcién que no requiere de su presencia,
sino solo de su existencia. Es mas, la identidad del
testigo debe permanecer oculta, pues es esta caren-
cia la que da inicio a la tercera y Gltima intriga. Por lo
tanto, la no identificacion del testigo por parte del
espectador en la escena del juicio no es medular en
el desarrollo de la historia contada, sino tangencial.
Es por ello que, a pesar de este problema de monta-
je, la pelicula atn permanece legible.

Sin embargo, uno de los aspectos mds interesan-
tes de discutir y analizar es la singularidad material
de la funcién celebracion (13) encontrada en la pe-
licula. Segin el modelo de Propp, esta funcién co-
rresponde a la denominada entrega del objeto md-
gico (F), la cual cumple el objetivo de entregar un
bien al héroe que lo ayudard en su busqueda del
equilibrio perdido. En el caso de Wichan: El juicio,
el objeto entregado por el donante no es un bien
tangible, como en los cuentos tradicionales euro-
peos, sino un bien intangible y de apropiaciéon co-
lectiva, lo que nos habla de una particularidad cultu-
ral del pueblo mapuche en vinculacion al valor de
las relaciones humanas.

Sobre este mismo aspecto la realizadora Magaly
Meneses nos senala enfaticamente que:

[...] la pelicula propone una mirada sobre el mapuche tal
como es. No calza con estereotipos. Asi son, los muestra tal
como son. Y eso puede que sea sorprendente, porque la
gente no se detiene de verdad a mirarlos con respeto como
personas de otra cultura. Que es gente tremendamente re-
finada... Tienen una finura en las relaciones humanas, en el
respeto por la vida, que nosotros no tenemos."”

Curiosamente, los valores expresados por la rea-
lizadora se vinculan con demasiada facilidad con el
estereotipo indigena que circula en nuestra socie-
dad referente a la convivencia en armonia del indi-
gena con la naturaleza, con los espiritus y con sus
“semejantes”. Valores que promueve nuestra socie-
dad pese a su actitud de destruccion del medio am-
biente, profana e individualista. Asi, los valores pro-
puestos por la pelicula con respecto al pueblo
mapuche son coincidentes con los valores univer-
sales de la humanidad. En este sentido, mds que una
mirada nueva o verdadera, hay sélo redundancia y
reiteracion.

Lo interesante de este resultado es que el objeto
analizado no es la forma de representacion cinema-
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La comunidad de isla Huapi protagoniza el film “Wichan™

Una pelicula revive los recuerdos
del cacique mapuche Pascual Cona
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Figura 3. Recorte de prensa domingo 12 de junio de 1994. (Documento de archivo Magaly Meneses).
Figure 3. Press clipping, Sunday, June 12, 1994 (Archive document, Magaly Meneses).

tografica en si, sino la historia relatada que tiene como
antecedente el relato del cacique Pascual Cona a ini-
cios del siglo xx al padre Moesbach. Es mds, como
senala la propia realizadora, el guion de la pelicula
naci6 del texto de Cona y practicamente no tuvo in-
tervenciones pues, a diferencia de muchos otros tex-
tos, éste tenia todas las caracteristicas de un guién ci-
nematogrifico.” Es asi que los valores representados
en la pelicula no corresponden a los valores de su
realizadora, sino a los valores entregados por un anti-
guo cuento tradicional, probablemente mapuche.
Desde esta perspectiva, quisiéramos senalar que
la particularidad del modelo morfolégico propues-
to por Propp se ubica en una de las dos grandes di-
mensiones que componen el relato. Nos referimos
a la antigua distincion entre fibula y syuzhbet (Stam
et al. 1999), realizada por los formalistas rusos
(Tomachevski, Laclos y Chklovski; véase Todorov

1982), que dio origen a los términos de “historia” y
“discurso”, respectivamente.

El primero de ellos, la historia, evoca una cierta
realidad, describe acontecimientos y personajes que
habrian sucedido en un lugar y en un espacio proba-
blemente reales. Sin embargo, esta historia no respon-
de a un orden cronoldgico ideal. Basta que haya mas
de un personaje para que este orden se aleje notable-
mente de la historia “natural”. Pues la historia rara-
mente es simple, la mayoria de las veces contiene va-
rios hilos y sélo a partir de cierto momento estos hi-
los se entrelazan. En este sentido, la historia es una
convencion que no existe al nivel de los acontecimien-
tos mismos; es una abstraccién, pues siempre es
percibida y contada por alguien (Todorov 1982: 162).

La segunda dimension del relato es el discurso.
En este nivel no son los acontecimientos referidos
los que cuentan, sino el modo en que el narrador
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nos los hace conocer. En nuestro caso, nos referi-
mos al montaje cinematogrifico.

Bajo esta mirada, podemos senalar que el tipo
de andlisis utilizado en este ensayo se orienta, prin-
cipalmente, a dar cuenta de la historia narrada por
sobre la forma discursiva. Nuestros resultados hubie-
sen sido idénticos, o muy similares, en caso de ana-
lizar el guién de la pelicula o el pasaje relatado por
Pascual Cona en su texto Memorias de un cacique
mapuche (1973).

Este resultado nos alerta sobre la doble dimen-
sion del relato, sea éste filmico o no, y de la necesi-
dad de aplicar metodologias de analisis sobre la di-
mension discursiva del cine y video indigena, asi
como sobre sus implicancias en la construccion de
imaginarios en nuestra sociedad.

RECONOCIMIENTOS Este trabajo es resultado de la investiga-
cion desarrollada en el marco del proyecto Fonpecyr N°
1030029 “La ventana indiscreta: los pueblos originarios en el cine
de ficcion y documental chileno bajo la mirada de una antropo-
logia visual”, en el que el autor de este articulo participé6 como
coinvestigador.

NOTAS

! Las primeras clasificaciones y tipologias construidas (como
las de Afanassiev, Speranski, Bolte y Polivka y Volkov, entre
otros) fueron realizadas desde una perspectiva genética, sin la
menor tentativa de descripcion sistemdtica previa. El propio Propp
cuestiona la clasificacion cldsica entre Cuentos Maravillosos, Cuen-
tos de Costumbres y Cuentos de Animales, pues no resiste ni el
mas minimo analisis: “sno contienen los cuentos sobre animales
un elemento maravilloso, a veces en muy amplia medida?” (Propp
1981:17).

2 Kulkul: nombre en lengua mapuche que designa un instru-
mento de viento fabricado con cuerno de vacuno.

3 Plano nimero 317 de la pelicula, transcripcion textual.

* “Predicado. m. Log. Lo que se afirma o niega del sujeto en
una proposicion” (RAE 1989).

> Las letras entre paréntesis designan diferentes funciones
identificadas por Propp.

® Ndmero de designacion de una funcion encontrada en la
pelicula Wichan: El juicio, en este articulo.

7 Parlamentar: término que deviene de la antigua practica de
conversar (“parlamentos”), realizada entre los mapuche y espa-
noles, a mediados del 1600.

8 “Moraleja. f. Ensenanza provechosa que se deduce de un
cuento, fabula, etc.” (RAE 1989).

? Movimiento de cimara que aparece 11 veces en un total de
325 planos, lo que le da un cardcter de uso muy distintivo. Casi
podriamos decir que su uso es exclusivamente como puntua-
cion.

10 La division en secuencias de este cortometraje fue realiza-
da por el autor en el marco del proyecto FonpecytT N° 1030029 ya
mencionado (véase la presentacion de este Boletin) y constituye
una proposicion para un trabajo sistematico con el filme.

" Longko: nombre en lengua mapuche que designa al repre-
sentante o cacique de una comunidad.

12 Escena: unidad narrativa, compuesta por varios planos,
mds breve que la secuencia, y que en el guion estd marcada por
un cambio de lugar o de tiempo (interior/exterior, dia/noche)
(Cordero 2001).

13 “Arquetipo: tipo soberano y eterno, que sirve de ejem-
plar al entendimiento y a la voluntad de los hombres // Mode-
lo original y primario en un arte u otra cosa” (RAE 1989).

4 La primera version del texto fue publicada bajo el nombre
de Vida y costumbres de los indigenas araucanos en la segunda
mitad del siglo xix por el padre Ernesto Wilhelm de Moesbach en
1930, y fue escrito a dos columnas, en mapudungu y espanol.

> Primer premio, 11 Festival Internacional de Cortometraje
(Chile), 1994; Primer premio, Festival de Valdivia (Chile), 1994;
Medalla de Oro, FIPA (Francia), 1995; Cruz del Sur, Festival del
Sol (Pert), 1996; Primer Premio, V Festival Americano de Nacio-
nes Originarias (Bolivia), 1996.

10 Entrevista a Magaly Meneses realizada por el equipo del
proyecto Fonpecyt N° 1030029, en Santiago, diciembre de 2003.

7 Entrevista a Magaly Meneses realizada por el equipo del
proyecto, en Santiago, diciembre de 2003.

18 Magaly Meneses hace referencia a la dificultad de llevar al
cine peliculas psicologicas, pues el lenguaje filmico esta orientado
a dar cuenta de acciones y hechos, principalmente.
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SOBRE LA CONSTRUCCION DE DISPOSITIVOS VISUALES

ORIGINARY PEOPLES IN CHILEAN CINEMA: REFLECTIONS ON THE

CONSTRUCTION OF VISUAL DEVICES

Gastéon Carrenio G *

El objetivo de este articulo es reflexionar sobre los
dispositivos que estarian operando en la construccién de
la imagen del indigena en el cine chileno. Se desarrolla un
andlisis comparativo entre la representacion de algunos
grupos indigenas, tomando como referencia los dos
grandes géneros cinematograficos, es decir, las
representaciones en el cine de ficcion y documental.

Palabras clave: Indigena, antropologia, representacion,
cine-video

This article reflects on the visual devices that might be
operating in the construction of the indigenous image in
Chilean cinema, developing a comparative analysis
between the representations of some indigenous groups
in cinematography’s two main genres: fiction and
documentary non-fiction.

Key words: Native South Americans, anthropology,
representation, film-video

La temdtica indigena aparece tempranamente den-
tro de la produccion cinematografica chilena. Aun-
que de manera periférica, la presencia de los pue-
blos indigenas se ha mantenido hasta el presente.
En este articulo se reflexionard sobre los dispositi-
vos que estarfan operando en la construccion del
indigena en la produccién audiovisual nacional. Por
tal motivo, se desarrollard un andlisis comparativo
entre la representacion de algunos grupos indige-
nas, tomando como referencia los dos grandes gé-
neros cinematograficos: ficcion y documental.
Varios autores senalan que dentro de las produc-
ciones cinematogrificas hay elementos estables, por
lo tanto, estructuras factibles de ser analizadas
(Lotman 1979; Bordwell 1995; Ripoll 2000; Worth
1995). En el caso de la representacion de los pue-
blos originarios, se puede constatar la existencia de
una serie de componentes nucleares, que consoli-
dan la significacion de la imagen indigena y permi-
ten, ademds, la configuracion de estructuras
semidticas mas complejas dentro del relato
audiovisual. Esto ultimo se explica porque estos com-
ponentes no significan de manera autébnoma, ya que
requieren la concurrencia de los demds iconos para
fijar el particular y preciso significado de lo indige-
na dentro de una produccién cinematografica.
Estos componentes nucleares constituyen la base
de una serie de dispositivos visuales y permiten eli-
minar las lecturas confusas y establecer un sentido
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preciso sobre lo que la imagen del indigena debe
representar, desde la perspectiva de un discurso de
etnicidad. Para lograr este tipo de lecturas, los com-
ponentes nucleares operan en una logica de marti-
llo: golpeando sobre los mismos simbolos para pe-
netrar en la mente del observador. Esta “iconologia
del martillo” serfa parte de una estrategia global de
significacion de las imagenes del otro, orientada a
eliminar lecturas ambiguas (Mege 2001). Segin
Roland Barthes (1986: 36), “en toda sociedad se de-
sarrollan diversas técnicas destinadas a fijar la cade-
na flotante de significados, con el fin de combatir el
terror producido por los signos inciertos”. Tal vez
por este motivo se explique la insistencia de recu-
rrir a estos componentes para representar a los pue-
blos originarios, seleccionando aquellos que
“exotizan”, que alejan a estos pueblos de la socie-
dad “blanca” y, por otro lado, desechando aquellos
elementos que son mids proximos a ésta.

Asi, el primer paso en la interpretacion de los
dispositivos visuales que operan en la construccién
de la imagen indigena corresponde a la identifica-
cion de estos componentes nucleares. Sin embargo,
cabe mencionar que se presentan matices segin la
estrategia de representacion utilizada, ya sea ficcion
o documental.

La estrategia de ficcion (o argumental segin al-
gunos autores) se caracteriza por la “puesta en esce-
na”, es decir, por la utilizaciéon de una serie de ele-
mentos que provienen del teatro, como por ejem-
plo la utilizaciéon de actores y de un guién con cada
una de las escenas y locaciones claramente defini-
das para el rodaje de la pelicula. El documental, en
cambio, se remite a aquellas imdgenes capturadas
de la realidad, a un tipo de registro sin mayor inter-
vencion del equipo de filmacion. Esta distincion estd
lejos de ser absoluta, pues existen varios casos don-
de las estrategias de representacion se cruzan, for-
mando una nebulosa que impide la division simple
(Nichols 1997). A pesar de ello, se realizard un andli-
sis de la representacion visual del indigena identifi-
cando estos componentes nucleares en casos espe-
cificos, de acuerdo a la estrategia utilizada por el rea-
lizador de la produccion audiovisual, como un pri-
mer eje de interpretacion.

Los componentes nucleares se articulan en ca-
denas de significacion mayores, en tanto el medio
audiovisual se caracteriza por el movimiento de las
imdgenes. Esto implica que necesitan de una secuen-
cia de tiempo para ser expuestos (emitidos) y
visualizados (recibidos). Este andlisis considera, en-
tonces, un segundo eje de interpretacion, basindo-

se en secuencias de las peliculas o videos, a las que
llamaremos estructuras de fusion. El valor de tomar
estos fragmentos radica en el hecho de que fusio-
nan los diferentes componentes nucleares en una
misma secuencia, conformando significados de ma-
yor complejidad, que funcionan como esquemas
representacionales de las culturas indigenas filma-
das. Es decir, son estas secuencias, sobre todo, las
que terminan operando como el referente por ex-
celencia de estos pueblos en el soporte audiovisual.

LA ESTRATEGIA DE FICCION: EL CASO
DEL WESTERN FUEGUINO

La pelicula Tierra del Fuego (2000), obra del cineasta
chileno Miguel Littin, es un interesante ejemplo para
observar los dispositivos visuales que operan en la
representacion visual indigena.! La historia transcu-
rre en 1860, en momentos que el ingeniero rumano
Julius Popper toma posesion de los territorios al sur
del estrecho de Magallanes en nombre de su reina,
Carmen Sylva (fig. 1). El objetivo de Popper era ex-
plotar el oro de la zona, para lo cual busca el apoyo
de Armenia, una prostituta italiana que termina finan-
ciando la expedicion. En esta aventura les acompa-
fnan personajes de diferentes procedencias, casi to-
dos europeos, que se alistan en el “Ejército del Para-

»
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mo”, enfrentindose inevitablemente a la naturaleza
del lugar y a los habitantes originarios: los selknam.*

Tierra del Fuego entrega informacién clave para
el reconocimiento étnico de los indigenas en cues-
tion: se verbaliza que son selk’nam.? Es mas, desde
el comienzo y a lo largo de toda la pelicula hay refe-
rencias directas de Popper y sus hombres a que los
indigenas son efectivamente selk’nam. Gracias a esto,
el espectador no tiene mayor problema para identi-
ficar a un grupo indigena que no conoce y del que
probablemente nunca ha escuchado nada. Sin em-
bargo, es posible hacer una lectura un poco mds
profunda, puesto que esa identificacion de lo indi-
gena descansa en una serie de dispositivos de indo-
le cultural que funcionan como un conocimiento
cinematogrifico previo, asegurando la correcta lec-
tura del indigena en un espacio para la alteridad. Es
en ese conocimiento previo donde opera el indige-
na construido en el western, género cinematografi-
co con una presencia importante de indigenas en
sus producciones.

El western implanté una imagen convencional
del indigena en el cine, al incorporarle atributos es-
pecificos que permanecieron estables, convirtiéndo-
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Figura 1. Mapa de Tierra del Fuego, territorio de los selk’nam.
Figure 1. Map of Tierra del Fuego, Selk'nam territory.

se asi en componentes nucleares de su representa-
cion cinematogrifica. Esa estabilidad no implicé que
fuesen representados de manera uniforme, ya que
al igual que el género, las caracterizaciones de los
pueblos originarios en el cine de Norteamérica
mutaron en el tiempo (Casas 1994). Esta tension
permanencia-cambio posibilité que el indigena
construido visualmente en Hollywood se trasladara
a otras producciones, conservando ciertos elemen-
tos pero adaptindose a otras particularidades. Es de-
cir, el western terminé por convertirse en un referen-
te visual de la imagen del indigena a nivel mundial,
pero sobre todo latinoamericano. En este sentido,
resulta interesante destacar el trabajo de Edgar da
Cunha, quien analiza la imagen del indigena en la
produccion cinematografica brasilena y constata que
“la imagen estd mucho mds marcada por una icono-
graffa proveniente del western, el indio fijado por el
cine americano, que por algin trazo distintivo mas
tipico de algin grupo especifico de Brasil” (Da Cunha
2001: 41). Asimismo, este investigador senala que la
imagen del indio, en términos del sentido comun,
hace referencia a una entidad genérica que la mayor
parte de las veces tiene muy poco que ver con los
pueblos originarios reales. De esta manera, cobra
importancia el contraste entre el indigena represen-
tado en las producciones cinematogrificas latinoa-
mericanas y el indigena de las peliculas norteameri-
canas. Sin embargo, se hace necesario fijar las bases
para una comparacion y, a partir de ella, realizar el
andlisis de ambas construcciones visuales.
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ARGENTINA

En el marco de esta investigacion, se identifica-
ron algunos elementos estables en la construccion
de la imagen del indigena en el cine de ficcion. Es-
tos elementos se encontrarian tanto en el indigena
del western como en el selk'nam de la pelicula Tie-
rra del Fuego. Seglin esto, se trabajard sobre cinco
componentes nucleares de la imagen indigena en el
cine de ficcion:

e Actores: este elemento se refiere a los actores que
representan a indigenas dentro de las produccio-
nes cinematograficas.

e Idioma: lengua a través de la cual se expresan los
pueblos originarios.

e Flecha: utensilio empleado con frecuencia para
dar cuenta de la presencia indigena.

e Pinturas corporales: recurso dramatico, asociado
a la apariencia fisica de estos pueblos, que ade-
mds permite diferenciarlos del hombre blanco.

e Campamento: se refiere a la presencia de una
particular forma de exhibir el modo de vida de
los grupos indigenas.

En una primera época del western, los papeles
de indigenas estaban destinados a actores de origen
hispano, casi siempre mexicanos (Lucena 2002).
Posteriormente, actores blancos comienzan a repre-
sentar a indigenas, como Rock Hudson quien inter-
preta a Toro Joven en Winchester 73 (Mann 1950),
aun cuando su aparicién dentro de la pelicula es
secundaria. Una vez que el western comienza a ma-
tizar su discurso racista, algunas historias comien-
zan a girar en torno al indigena, pero el actor que
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los representa sigue siendo un blanco. De acuerdo
con esto, la seleccion de actores tiene un trasfondo
politico, ya que los pueblos originarios se convier-
ten en otros intercambiables, factibles de ser susti-
tuidos por actores blancos, que estarian mds alld de
la etnicidad (Shohat & Stam 2002). No obstante, con
la produccién Danza con lobos (Costner 1990) se
abre un nuevo camino hacia la politica racial del re-
parto, ya que se utiliza a indigenas norteamericanos
interpretindose a si mismos, aunque la estructura
narrativa y la estrategia cinematogrifica siguen es-
tando centradas en el personaje blanco, interpreta-
do por Kevin Costner.

En Tierra del Fuego destaca el papel de la selk’nam
Men Nar, interpretado por la actriz chilena Tamara
Acosta. Este personaje juega un papel importante
dentro de Tierra del Fuego, en tanto que representa
a la reina de los nativos. Entre el resto de los persona-
jes indigenas sobresale uno que no se nombra, pero
que tiene un liderazgo entre los selk’nam, que se de-
muestra en las escenas de combate. Gracias a este
componente nuclear, vemos que en la politica racial
de este reparto opera el mismo mecanismo del
western, en tanto que el personaje indigena es susti-
tuido por un actor blanco sin mayores problemas. Es
decir, una cultura fueguina como la selk’nam puede
ser representada por otra cultura (chilena en este
caso), gracias al despliegue de una serie de conven-
ciones cinematograficas, que permiten que ese otro
sea suplantado por un actor blanco, lo que es una
practica comun del cine industrial.

El idioma de los pueblos nativos en el western
fue cambiando con el tiempo. En las primeras pro-
ducciones cinematogrificas los indigenas no hablan,
solo hacen senas y gritan (Ford 1939). En un segun-

do momento, los indigenas hablan en espanol y son
representados por actores mexicanos (Ford 1948).
Pero sin duda es el inglés el idioma por el cual se
expresan mayoritariamente los pueblos originarios
en el cine, ya que es el idioma del pais productor de
estas peliculas (Mann 1950). En la década de los se-
tenta surge otra estrategia de representacion linglis-
tica, en la que actores blancos aprenden didlogos en
lengua indigena (Nelson 1970). Danza con lobos,
uno de los ultimos westerns, marca el inicio de la
autorrepresentacion lingtistica donde los indigenas
sioux hablan su propio idioma. En Tierra del Fuego,
los actores que representan a los selk’nam tienen
didlogos en una lengua indigena, de manera muy
similar a los westerns de los setenta. Sin embargo,
en la obra de Littin se habla una lengua inexistente,
inventada para esta pelicula, cuyos sonidos nos ha-
cen creer en la presencia del idioma original. Ade-
mas, los didlogos no son subtitulados, por lo que se
hacen incomprensibles para los espectadores.

Las flechas son un marcador claro del ataque in-
digena en el western. Esto es interesente, porque si
bien la mayoria de los atacantes lleva rifles, lo que
denota la etnicidad de la agresion es la flecha. Otro
dato importante de destacar es que en general las
flechas se clavan en las espaldas de los “blancos”,
transformando este acto en una cobardia, o por lo
menos, otorgandole esa connotacion. En la pelicula
Tierra del Fuego también estd presente esa doble
denotacion, ya que los selk’nam usan flechas duran-
te el combate vy, al igual que en el western, las clavan
principalmente en las espaldas de sus adversarios.
Cabe mencionar que no existen documentos histo-
ricos que registren combates de la magnitud de los
que aparecen en la pelicula de Littin (figs. 2 y 3).

Figura 2. Un ejemplo de la utilizacion de la flecha como elemen-
to caracteristico de lo indigena en el western (Costner 1990).
Figure 2. An example of the use of the arrow as a characteristic
native American element in westerns (Costner 1990).

Figura 3. La utilizacién de la flecha en el caso del indigena
selk'nam (Littin 2000).

Figure 3. The use of the arrow in the case of the Selk'nam —
native Fuegians (Littin 2000).
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Las pinturas corporales han sido una de las con-
venciones visuales mds utilizadas en la representa-
cion del indigena norteamericano, donde general-
mente aparecen relacionadas con el conflicto entre
indigenas y blancos (Daves 1950). Estas pinturas
unidas a utensilios como tocados de plumas,
pectorales o brazaletes, configuran una imagen to-
tal del cuerpo “tipicamente” indigena dentro de una
pelicula. En algunas secuencias de Tierra del Fuego
hay escenas en que los selk’nam aparecen pintados
como parte de su cotidianeidad. El colorido de los
cuerpos nativos estaria senalando la diferencia cul-
tural existente entre ellos y sus colonizadores. Como
se puede apreciar, el uso de pinturas corporales en-
tre los selk’nam cumple la misma funcién que en el
relato cinematogrifico del western, donde un aba-
nico de posibles usos de la pintura corporal es redu-
cido a dimensiones especificas que exotizan a ese
otro indigena, tanto del oeste norteamericano como
del selk'nam de Tierra del Fuego (figs. 4 y 5).

Otro elemento de comparacion surge de la pues-
ta en escena de los campamentos indigenas en el
western. Por su naturaleza altamente convencio-
nalizada, éstos siempre se muestran en un plano
general tomado desde la altura, entregando una pa-
nordmica de la vida indigena. En la pelicula de Littin
también se recurre a esta convencién al momento
de mostrar la vida selk’nam. De esta manera, se en-
trega una vision de las viviendas indigenas, pero en
una composicion y desde un dngulo similar a los
westerns.

Junto a estos componentes nucleares, es posible
identificar una estructura de fusion dentro de la re-
presentacién de los pueblos originarios: los ritua-
les. Estos conforman una estructura semidtica com-
pleja, puesto que necesitan la unién de varios com-
ponentes nucleares para significar la escena. Un
ejemplo son las pinturas corporales dentro de un
ritual determinado, que muchas veces son comple-
mentadas con cantos en lengua indigena. En este
sentido, los rituales de los pueblos nativos america-
nos se han expuesto principalmente en peliculas
pro-indias, es decir, aquellas que exponen valores
positivos de la cultura indigena. A pesar de ello, la
funcién de estas ceremonias dentro del relato cine-
matografico es siempre de exotizar a un ofro que es
distinto al blanco. En la produccion de Littin, se
muestra una ceremonia que propicia la lluvia y que
tiene como funcién expulsar a los colonos llegados
con Popper. No obstante, es importante senalar que
este ritual no tiene ningun referente etnografico,
resultando un montaje claramente exotizante.
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LA ESTRATEGIA DOCUMENTAL: UNA
MIRADA AL CASO AYMARA'Y
MAPUCHE

En esta investigacion se estimd importante realizar
un estudio comparativo entre algunas producciones
documentales sobre pueblos originarios chilenos y
ver de qué manera aparecen representados los ras-
gos distintivos de una u otra cultura o, por el contra-
rio, observar si opera algin proceso de conven-
cionalizacién en la construccién de su imagen que
minimice las diferencias entre estos grupos humanos.
Para ello se establecera un corpus de documentales
sobre dos culturas indigenas, que serd analizado des-
de una tipologia comun, la que a su vez permitird iden-
tificar los componentes que articulan la imagen de
estos pueblos en el soporte audiovisual.*

Para la seleccion de este grupo de documenta-
les se han definido dos grandes criterios. El prime-
ro se relaciona con la cantidad de producciones des-
tinadas a los pueblos originarios, que ademds estén
contemplados en la Ley Indigena chilena, ya que la
elaboracion de una tipologia requiere de la existen-
cia de un grupo de documentales referidos a un
determinado pueblo. De acuerdo con esto, hay dos
culturas que destacan sobre las otras, por lo que se
han seleccionado tres documentales sobre aymara,
tres sobre mapuche y uno que trata sobre estos dos
grupos, siendo un interesante contrapunto de am-
bas culturas. Es importante sehalar que en la pro-
duccion documental sobre pueblos originarios de
Chile sobresale la mayoritaria produccion referente
al pueblo mapuche, la que representa el 61% de los
documentales existentes en el archivo del Museo
Chileno de Arte Precolombino (MCHAP).> Esto es
coherente con los porcentajes nacionales de pobla-
cion indigena que entrega el Censo de 1992, donde
los mapuche son el grupo indigena mayoritario (casi
el 90% de la poblacion indigena nacional). En se-
gundo lugar estan los aymara (7% del total nacio-
nal), hecho que también se refleja en la produccion
documental, en tanto son tema central en el 15% de
las realizaciones incluidas en el archivo menciona-
do. De esta manera se ha establecido un corpus de
producciones de las culturas indigenas mas repre-
sentadas por la industria audiovisual chilena, toman-
do como referencia el archivo del MCHAP.

Los documentales estudiados para el caso
aymara son Camino a Usmagama, Las aguas del de-
sierto 'y Nube de lluvia.® En términos generales, las
tres producciones son de fines de los ochenta,
especificamente de los anos 1988-1989. Este hecho
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Figura 4. Las pinturas corporales (en este caso faciales) en la construccion de la imagen del indigena en Hollywood (Daves 1950).
Figure 4. Body paintings (facial, in this case) in Hollywood’s creation of the image of native peoples (Daves 1950).

Figura
Figure

El recurso de la pintura facial en | terizacion del selk’nam (Littin 2000).
The use of facial painting in the charac on of the Selk'nam (Littin 2000).

5.
5.
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grafica la explosiéon que tienen los documentales
sobre pueblos indigenas chilenos a partir de 1988
(Urzda 2000). Sin embargo, esta acelerada produc-
cién audiovisual continta durante toda la década de
los noventa para el caso mapuche, algo que no su-
cede con el caso aymara, que se estanca hasta el ano
2002, cuando se realiza una nueva produccion que
en ningln caso rompe con la tendencia desarrolla-
da en los noventa.” Junto a esto, es importante men-
cionar que tanto en Las aguas del desierto como en
Nube de lluvia el tema del agua pasa a ser un ele-
mento central asociado a la cultura aymara, segin
se expone en estas realizaciones audiovisuales.
Los documentales sobre mapuche que han sido
seleccionados para esta investigacion son: Suernos
del cultrin, Machi Eugenia y Palin, el juego de
Chile® Estas producciones fueron realizadas sobre
todo en la primera mitad de los afnos noventa, a ex-
cepcion de Palin, el juego de Chile que fue estrena-
da a fines de 1988. Como ya se menciond, la década
de los noventa se caracterizé por un aumento en la
produccion de documentales sobre la cultura
mapuche. Una interesante explicacion a esto la en-
contramos en un articulo del diario electronico El
Mostrador, donde Claudia Urzda (2000) plantea que
este aumento “fue gatillado por el conflicto entre
empresarios forestales y comunidades residentes de
la VIII y IX Region [de Chile] y por la problemadtica
suscitada por la construccion de la central hidroeléc-
trica Ralco en el Alto Bio-Bio”. Por otro lado, cabe
senalar que el tema central de los documentales se-
leccionados para la cultura mapuche esta referido
al ambito de lo ritual, particularmente con ceremo-
nias curativas practicadas por la machi. No obstan-
te, si bien el video Palin, el juego de Chile estd orien-
tado a destacar y describir el papel de este “depor-
te”, no estd del todo alejado de esa dimension ritual.
El video Raiz de Chile: Mapuche, aymara (1992),
obra del realizador David Benavente, serd entendi-
do como documental de control, ya que posee la
particularidad de incluir dentro de una misma pro-
duccién a comunidades aymara y mapuche, las que
dentro del documental se ven a si mismas confron-
tando sus diferencias y semejanzas. Este trabajo per-
mitird evaluar la consistencia de la tipologia de ani-
lisis, ya que un mismo realizador representa la dife-
rencia cultural de estos dos pueblos originarios.
Las producciones audiovisuales seleccionadas
han sido trabajadas bajo un segundo gran criterio:
el concepto de tipologia de las culturas desarrolla-
do por la Escuela de Tartu, grupo que estuvo enca-
bezado por el destacado Yuri Lotman. Para esta es-
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cuela, la elaboraciéon de una tipologia cultural
(Lotman 1979) es el instrumento que permite la in-
terpretacion de distintos aspectos de un pueblo, in-
cluyendo dentro de esta tipologia un andlisis de los
medios audiovisuales, particularmente del cine
(Lotman et al. 1979). De esta manera, se espera de-
sarrollar un sistema de caracteristicas comunes para
los videos documentales sobre mapuche y aymara,
el que a su vez posibilite una comparacién del com-
plejo proceso a través del cual se generan estas cons-
trucciones visuales.

Ademds, en la elaboracion de esta tipologia se
han tomado en cuenta los interesantes aportes de
David Bordwell, quien plantea que la interpretacion
es una construccion que permite acceder al signifi-
cado cinematogrifico. En cierto sentido, Bordwell
(1995) senala que el proceso interpretativo de una
pelicula o video puede estar articulado sobre ejes
estructurales, l1os que en su conjunto permitirian
aproximarse a la imagen indigena en el documen-
tal. Esto quiere decir que, en el andlisis de esas imd-
genes audiovisuales, se establecerin ejes autonomos
de interpretacion para los casos mapuche y aymara,
los que posteriormente se articulardn dentro de un
proceso de interpretacién final sobre los procedi-
mientos utilizados en la representacion de estos
pueblos indigenas en el documental.

A partir de la convergencia de estas dos perspec-
tivas, se ha desarrollado una tipologia para el andli-
sis de la imagen indigena, basada en dos ejes estruc-
turales de interpretacion.

El primer eje estructural estd formado por los
componentes nucleares, es decir, aquellas unidades
minimas que forman (o nuclean) la imagen
audiovisual de los aymara y mapuche en las produc-
ciones documentales, articulando su significacion.
Estos componentes nucleares se pueden agrupar en
tres categorias. La primera de ellas serfan los com-
ponentes relacionados con los componentes socia-
les. En este grupo se incluirdn los sujetos que cum-
plan una funcién social importante dentro de la co-
munidad indigena y por ello son representados den-
tro de la produccion audiovisual (figs. 6 y 7). A una
segunda categoria de componentes los llamaremos
culturales, identificando dentro de este conjunto
aquellos elementos caracteristicos de la cultura ma-
terial aymara y mapuche, como por ejemplo, sus vi-
viendas tradicionales. El tercer tipo de componen-
tes nucleares han sido llamados naturales, destacan-
do la recurrencia de ciertos hitos de la naturaleza
colindante a las comunidades indigenas, asociados
al entorno geogrifico donde habitan estos pueblos
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Figura 6. La tejedora mapuche (Benavente 1992).
Figure 6. Mapuche weaver (Benavente 1992).

y conformadores de un contexto natural. De acuer-
do con el andlisis realizado a las siete producciones,
los componentes nucleares se pueden graficar se-
gun se aprecia en la Tabla 1.

Un segundo eje de andlisis estd compuesto por
las estructuras de fusion. En este nivel se analizarin
las secuencias de rituales incluidas dentro de algu-
nos de los documentales seleccionados. Desde otro
punto de vista, conviene senalar que las estructuras
de fusion solo adquieren sentido en el movimiento
de las imdgenes, a diferencia de los componentes
nucleares, que son posibles de fijar con abstraccion
al tiempo filmico. Segin esto, las estructuras de fu-
sion solamente pueden ser analizadas como una
unidad de sentido, la que es coincidente con una
secuencia del video o pelicula documental. En esta
investigacién se han analizado secuencias de ritua-

Figura 7. La tejedora aymara (Mora 1989).
Figure 7. Aymara weaver (Mora 1989).

les, lo que en ningin caso implica que sean las uni-
cas estructuras de fusion (temporal) a estudiar, aun-
que si existe una marcada recurrencia de este tipo
de ceremonias y rituales en los documentales sobre
pueblos indigenas.

Las secuencias estudiadas corresponden a los
documentales Camino a Usmagama vy Suenos del
cultrin. El primero de estos videos opera para el caso
aymara y se muestra una ceremonia de “pago” por
el término de un camino hacia la comunidad de
Usmagama, en la Region de Tarapacd, en el norte de
Chile. Si bien se evidencia el sincretismo que existe
en esta comunidad, ya que buena parte de la cere-
monia se realiza en las cercanias de una iglesia cato-
lica, podemos ver que en esta secuencia se conju-
gan ocho componentes nucleares de la imagen
aymara, en un fragmento que no alcanza a durar sie-

Componentes culturales

Volcan
Componentes naturales

Componentes nucleares Mapuche Aymara
Machi Yatiri
Componentes sociales Longko Pastor-Pastora
Tejedora Tejedora
Kollontufe Musicos
Kultrun Canales de regadio
Rewe Llamas (ganado domesticado)

Ruka (vivienda)
Mapudungu (Idioma)
Textiles

Araucaria (Pewen)
Cascada

Vivienda
Idioma
Textiles

Volcan
Desierto
Guanacos (ganado no domesticado)
Agua

Tabla 1. Componentes nucleares de las producciones analizadas.
Table 1. Core components of the analyzed productions.



Pueblos originarios en el cine chileno / G. Carrefio

te minutos. En Suenos del cultriin se observé una
secuencia de poco mds de cuatro minutos, donde
se aprecia un rito curativo, en el que se pueden iden-
tificar siete de los componentes nucleares definidos
para la imagen mapuche. Cabe mencionar que en
este documental hay permanentemente imidgenes
del ritual (machitun), ya que el tema central de esta
produccién se orienta a la caracterizacién de la
machi.’ Finalmente, resulta interesante destacar que
las secuencias analizadas corresponden a los seg-
mentos finales de los respectivos videos, lo que de-
muestra cierta equivalencia estructural a la hora de
comparar las representaciones de estos dos pueblos
que, ademds, condensan componentes nucleares de
las tres categorias antes definidas dentro de una sola
unidad de sentido.

EL INDIGENA EN EL CINE

A partir de este trabajo, se logré establecer un meca-
nismo bdsico para la interpretaciéon de la imagen
indigena en el soporte audiovisual, tanto en el cine
de ficcion como en el video documental.

En el andlisis realizado a los casos de ficcion se
demuestra el alto grado de convencionalizaciéon del
indigena en el cine, lo que se evidencia en la repeti-
cion constante de ciertos elementos culturales. Esto
es observable en los distintos componentes nuclea-
res que han sido comparados, los que revelan justa-
mente esa repeticion de atributos asociados a los
pueblos originarios. En esta linea de anilisis, es im-
portante destacar el trabajo de Ronald Barthes, quien
acunod el concepto de codigo sémico, definido como
una “constelaciéon de mecanismos ficticios que
tematizan personas, objetos y lugares. El cédigo
sémico asocia significantes especificos con un nom-
bre, un personaje o un escenario”. De hecho, “el
codigo sémico se basa en un alto grado de repeti-
cion cultural, por la cual la significacion connotativa
ha sido habitualmente asociada con objetos cultura-
les dados” (Stam et al. 1999: 223). En el caso del
western, el indigena posee una serie de iconos cul-
turales que operan como referentes en la construc-
cion de su imagen, algunos de los cuales han sido
descritos en este trabajo. Lo interesante es cOmo esos
referentes se han traspasado a la imagen cinemato-
grifica de los selk’nam, evidenciando la potencia de
las convenciones en el cine y como se puede
estereotipar la representacion del indigena como
una entidad neutra, sin importar la procedencia y
minimizando las diferencias que las culturas nativas
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americanas presentaban. Es posible afirmar, enton-
ces, que el indigena cinematografico ha sido cons-
truido a partir de las categorias desarrolladas por el
cine industrial de Estados Unidos, homogeneizando
este tipo de representaciones étnicas.

En segundo lugar, la comparacién entre la ima-
gen del indigena norteamericano y la que es cons-
truida para los selk’nam coincide con lo que Christian
Metz llama /o verosimil en el cine. Esto quiere decir
que se muestra a culturas inventadas, que en ningun
caso son reales, pero que de todas formas son crei-
bles para los espectadores. En este sentido, Metz
(2002: 254) senala que “las artes de representacion
—y el cine es una de ellas, que, sea realista o fantastica,
siempre es figurativa y casi siempre ficcional- no re-
presentan todo lo posible, todos los posibles, sino
Unicamente los posibles verosimiles”. De esta mane-
ra, la verosimilitud estarfa operando como una conti-
nuidad que permite identificar y construir la imagen
del indigena cinematografico; “lo verosimil se presen-
ta, pues, como un efecto de corpus: las leyes de un
género emanan de las obras anteriores de ese géne-
ro” (Metz 2002: 254). Para este autor, la nocién de
continuo permite el desarrollo de las convenciones
dentro de un género cinematografico, a partir de la
estereotipacion de algunos personajes; “lo verosimil
es reduccion de lo posible, representa una restriccion
cultural y arbitraria entre reales posibles, es antes que
nada censura: de entre todos los posibles de la fic-
cion figurativa, sélo pasaran los autorizados por dis-
cursos anteriores” (Metz 2002: 254).

Los anteriores comentarios vienen a confirmar
la presencia de dos mecanismos en la construccién
de la imagen de los pueblos originarios en el cine.
Uno de ellos es la repeticion constante de atributos
culturales, que en este trabajo se han llamado com-
ponentes nucleares, los que consolidan la significa-
cion de estas particulares imdgenes étnicas. Sin em-
bargo, este mecanismo traspasa, sobre todo, los ele-
mentos provenientes de la industria norteamerica-
na y los atributos que ésta ha asociado a los indige-
nas, convirtiéndose en una entidad generativa que
termina irradiando sus atributos a otros pueblos,
como en el caso de los selk’nam. Esto explicaria la
recurrencia de iconos para estos dos tipos de imd-
genes cinematogrificas, y el hecho de que lo indige-
na cumpla determinadas funciones dentro de los re-
latos de estas peliculas.

La verosimilitud seria un mecanismo comple-
mentario en la significacion de la imagen étnica. De
este modo, la industria cinematogrifica vuelve crei-
bles a grupos que sélo existen para una determina-
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da pelicula y que son producto de un mosaico de
elementos provenientes de culturas “reales”. Segin
esto, el mecanismo de la verosimilitud termina vali-
dando este tipo de representaciones, otorgando una
especie de “certificacién”, que opera como un co-
nocimiento previo, el que a su vez permite a los es-
pectadores el reconocimiento del indigena en una
obra cinematogrifica. Ademas de esa identificacion,
lo verosimil hace de estos pueblos entidades reales,
generando la ilusién de que existieron tal como apa-
recen en la pantalla.

Para el caso de la estrategia de representacion
documental, vemos que es posible la identificacion
de ciertos elementos estables o componentes nu-
cleares, factibles de ser agrupados en categorias que
ordenan la significacion que se tiene tanto de lo
aymara como de lo mapuche en el documental. Es
decir, frente a las multiples posibilidades de repre-
sentacion, opera un mecanismo de seleccion que
establece una particular construccion de la imagen
de estos pueblos originarios.

Ademads, estos componentes nucleares se agru-
pan en cadenas de significacion mayores, de ahi la
importancia en la definiciéon de las estructuras de
fusion, donde la secuencia es la unidad de sentido
que permite observar la conjugacion de estos ele-
mentos. A su vez, estas estructuras terminan convir-
tiéndose en esquemas representacionales de estos
pueblos, permitiendo a los espectadores compren-
der y significar elementos que les son desconocidos,
pero que se pueden interpretar a partir de estos es-
quemas. De hecho, no deja de ser curioso que sean
las secuencias de rituales el punto donde mayor
nimero de componentes nucleares se articulan en
torno a la imagen de estos pueblos, rituales donde
por cierto queda en evidencia la brecha cultural en-
tre los representados y el equipo productor del do-
cumental.

En suma, esta investigacion ha permitido inda-
gar en los mecanismos de representacion utilizados
en el cine y video, donde se manifiesta el peso de
las convenciones en la representacion de lo indige-
na, por cuanto culturas con enormes diferencias son
reducidas a una misma entidad dentro de la estruc-
tura de estas producciones.

RECONOCIMIENTOS A Margarita Alvarado y Francisco Ga-
llardo. Este trabajo forma parte del proyecto Fonpecyr N°
1030029 “La ventana indiscreta: los pueblos originarios en el
cine de ficcion y documental chileno bajo la mirada de una
antropologia visual”.

NOTAS

! La pelicula esta basada en los cuentos del escritor Fran-
cisco Coloane y en el diario de viaje de Julius Popper (1870).
El guioén estuvo a cargo de Luis Sepulveda y Miguel Littin,
quienes contaron con la colaboracion del guionista italiano
Tonino Guerra.

2 El Ejército del Paramo se encargaba de dar “proteccion”
a la colonizaciéon de la zona y se caracterizé por las cacerias
de indigenas que realizaba. En Tierra del Fuego, una oreja de
selk’'nam muerto se pagaba a una libra esterlina.

3 Hay autores que se refieren a este pueblo como selk’nam
(Chapman 1986; Gusinde 1982). De hecho, es la denomina-
ciéon mas aceptada entre los especialistas en el dltimo tiempo
y es la que se utiliza en este trabajo. Sin embargo, es preciso
sefialar que en toda la pelicula se refieren a estos indigenas
como onas, que es otro nombre con el cual se designa a este
pueblo y es el que utiliza Coloane en su obra.

4 Para la pauta de seleccion de los documentales, se tra-
bajard con culturas originarias reconocidas legalmente por
el Estado chileno. En ningin caso esto implica olvidar la sis-
tematica negacion de las identidades indigenas, asi como la
apropiacion sistemdtica de su territorio por parte de ese mis-
mo Estado, acciones cuyas consecuencias se arrastran hasta
el presente.

> La coleccion del archivo audiovisual del MCHAP es la
mas importante compilacién de videos sobre pueblos indi-
genas del pais, tanto por la cantidad de producciones inven-
tariadas, como por su cardcter publico, el que permite diver-
sos usos, desde muestras en centros culturales hasta material
de apoyo docente. No obstante, resulta dificil cuantificar la
produccién de peliculas y videos dedicados a los pueblos
originarios de Chile, pues los estudios y sistematizaciones son
practicamente inexistentes.

¢ Realizados por Cristidn Galaz-Rodrigo Moreno, Marcelo
Ferrari y Patricia Mora, respectivamente.

7 El video Aymara de Sebastian Moreno.

8 Realizados por Pablo Rosenblat, Felipe Laredo-Gunvor
Sorli y Claudio Marchant, respectivamente.

¥ Machitun: ritual curativo mapuche a cargo de la machi.
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POWER FIELD: ORIGINARY PEOPLES IN CHILEAN FICTION AND

DOCUMENTARY FILMS

Juan Pablo Silva E. *

El siguiente ensayo analiza la funcion social y cultural del
cine de ficcion y el documental étnico realizado por
cineastas y comunicadores audiovisuales chilenos. A su vez,
explora los distintos niveles de significacion identificables
en la construccion cinematografica, para analizar como se
construye la imagen de lo indigena y para revelar que, en la
construccion de dicha imagen, subyace una ideologia que
dice mds acerca de quienes construyen la pelicula o el
documental que sobre aquellos a los que intenta representar.

Palabras clave: Pueblos originarios, cine de ficcion,
documental, significacion, ideologia, imaginario, campo de
poder

This essay analyzes the social and cultural function of the
Sfiction film and ethnic documentary produced by Chilean
cinematographers and audiovisual communicators. In
addition, it explores the different levels of meaning that
can be found in the film construct, to analyze bhow the
image of native peoples is built and to reveal that at the
very foundation is an ideology that says more about those
who create the movie or the documentary than about those
who they try to portray.

Key words: Originary peoples, fiction film,
documentary, levels of meaning, ideology, cultural imagery,
power field

En el cine, la ideologia, el poder y la significacion
no sélo se encuentran en el texto filmico, sino que
también en todo aquello que lo rodea: en las diver-
sas clasificaciones en las que se le ordena (cine arte,
cine negro, cine étnico, cine comercial, cine alterna-
tivo), en los inversionistas, en la critica, en la publici-
dad, en las salas de exhibicion, etc. La existencia de
éstas y otras categorias permite, entonces, que el
analisis del texto filmico desborde los limites rectan-
gulares de la pantalla para vincularse a un contexto
historico y social determinado. A partir de estas re-
laciones, es posible preguntarse para quién actda,
bajo qué ropajes y, por sobre todo, qué funcion cum-
ple el cine dentro de la sociedad y cudl es el papel
que desempenan la diversidad de estilos, la varie-
dad de formas y los diferentes modos de significa-
cion dentro de una determinada cultura.

Grosso modo, podriamos distinguir entre un cine
destinado a las masas —que tiene como objetivo lle-
nar las salas y producir grandes ganancias a la indus-
tria cinematografica— y un cine que circula por vias
alternativas y, por lo tanto, llega a un publico reducido,
a pequenos grupos o comunidades. Generalmente,
se sobreentiende que estas producciones no respon-
den a criterios comerciales, sino que tienen como pro-
posito divulgar determinados mensajes o mostrar una
determinada realidad social habitualmente excluida
de los medios de comunicaciéon masiva. Es en este
ultimo grupo en el que podria catalogarse la gran
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mayoria de las realizaciones dedicadas a los pueblos
originarios, pero scual es la funcién de estas realiza-
ciones? ;De qué forma estas producciones
audiovisuales le son o no utiles a la cultura dominan-
te? ;Qué estatus posee este tipo de realizaciones den-

tro de la produccién cultural chilena?

MASS MEDIA, IDEOLOGIA Y PODER

La producciéon audiovisual habitualmente esta vin-
culada al campo de los medios de comunicacion de
masas y esto sugiere que es parte importante de la
industria cultural ligada a las grandes corporaciones
capitalistas. Como instrumentos de la hegemonia
burguesa, “la principal funcién de los medios de
comunicacion de masas seria la de producir y estan-
darizar una version de la realidad: reproduccion en
serie de las condiciones del sistema capitalista en el
terreno de la simbdlica y en el espacio del entreteni-
miento y el ocio” (Fecé 2004: 257). Ahora bien, esto
que parece evidente cuando se trata de productos
que surgen de la industria del entretenimiento, po-
dria ser menos obvio cuando nos referimos a obras
que dependen de sistemas de produccion alternati-
vos y que tienen objetivos distintos a los de la
entretencion y la generaciéon de ganancias.

El cine no puede escapar a la ideologia porque
la ideologia es la vision del mundo o perspectiva
general caracteristica de una clase o de otro grupo
social, que incluye creencias formales y conscientes,
pero también actitudes, habitos y sentimientos me-
nos conscientes, e incluso presupuestos, comporta-
mientos y compromisos inconscientes. Cuando de-
cimos que toda practica cultural es ideoldgica, quie-
re decir que toda prictica es significante; en otras
palabras, lo que hace la ideologia es darle expresion
a la cultura (Williams 1994). El cine de ficcion, como
el documental, es siempre una construccion de la
cual podemos sustraer o rastrear una ideologia; esto
porque un filme es “un producto fabricado dentro
de un sistema econémico concreto, producto deter-
minado por la ideologia del sistema econémico que
lo fabrica y lo vende” (Casetti 1994: 217).

De modo que el cine lleva consigo una fatalidad
de la cual no puede escapar. Desde el primer metro
de pelicula, al tratar de calcar una realidad concreta,
lo que en realidad hace es construir esa realidad
como la organiza la ideologia. Los sujetos, los esti-
los, las formas, los significados que encontramos en
un filme constituyen un discurso audiovisual y el
discurso esta vinculado con el poder: “no podemos

ver el poder que hay en la lengua porque olvidamos
que toda lengua es una clasificacion y que toda cla-
sificacion es opresiva” (Barthes 2004: 118). Un idio-
ma se define menos por lo que permite decir que
por lo que obliga a decir. Asi, desde que es proferi-
do —aunque sea en la mas profunda intimidad del
sujeto— el discurso ingresa al servicio del poder
(Barthes 2004).

Para Foucault, el concepto de discurso viene a
reemplazar al concepto de ideologia, el cual, segin
él, estd muy ligado a las nociones marxistas de clase
y produccion. Por lo tanto, cuando sustituye el con-
cepto de ideologia por el de discurso lo que esta
haciendo es:

[...] no tratar —en dejar de tratar— los discursos como con-
junto de signos (de elementos significantes que envian a
contenidos 0 a representaciones), sino como practica que
forman sistematicamente los objetos de que hablan. Es
indudable que los discursos estin formados por signos;
pero lo que hacen es mids que utilizar esos signos para in-
dicar cosas. Es ese mds lo que los vuelve irreductibles a la
lengua y a la palabra. Es ese mds lo que hay que revelar y
hay que describir (Foucault 1995: 81).

El discurso, entonces, es mucho mas que un con-
junto de sentencias, de representaciones, de
significantes y significados; es una entidad material
socialmente eficaz y estd siempre imbricado con el
poder. Desde esta perspectiva, el poder es como
Dios: esta en todas partes y en ninguna. El poder no
emana hacia el exterior a partir de un centro jerar-
quico, sino que se localiza en todos los lugares, no
porque lo abarque todo, sino porque viene de todas
partes (Foucault, 2000; Blanchot 1993). El poder no
es “ni central, ni unilateral, ni dominante, es
distribucional, vectorial, opera por relés y transmi-
siones. Campo de fuerza inmanente, ilimitado, no
siempre se comprende con qué tropieza, con qué
choca, puesto que es expansion, pura imantacion”
(Baudrillard 2001: 61).!

El poder actia como vector que distribuye los
discursos al campo social donde, en un determina-
do momento, se vuelven opinion comin comparti-
da por un grupo histérico en una época determina-
da y que no reviste discusion gracias a la mediacion
de la doxa.* Asi, cualquier expresion alternativa o
revolucionaria es seguidamente absorbida por el
sentir probable. El poder se aduena de aquellos
enunciados que en un principio le fueron ajenos y
los incorpora a la cultura oficial, los convierte en un
producto gregario, operando como una suerte de
espiral magnético que atrae hacia €l los diversos dis-
cursos que se dan dentro de una sociedad.
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Sin embargo, debemos tener presente que “el
poder es algo que se intercambia. No en el sentido
econdmico, sino en el sentido de que el poder se
consuma, segin un ciclo reversible de seduccion,
de desafio y de astucia” (Baudrillard 2001: 62). En-
tonces, podemos comprender el poder como “algo”
que circula y que funciona en cadena, que no se lo-
caliza en ningln espacio ni tiempo, que “nunca esta
en manos de algunos, nunca se apropia como una
riqueza o un bien. El poder funciona. El poder se
ejerce en red y, en ella, los individuos no solo cir-
culan, sino que estin siempre en situacion de
sufrirlo o ejercerlo” (Foucault 2000: 38). En este
contexto, ;como transita el poder en las realizacio-
nes audiovisuales sobre indigenas? y ;qué lugar
ocupan estos productos audiovisuales en la cade-
na del poder?

Si bien existe un campo cinematografico que res-
ponde a criterios estéticos, narrativos, dramadticos,
etc., limitados por el propio medio de expresion,
estos criterios estdn a su vez subordinados a un cam-
po de poder que impone limites al autor y su obra.
Podriamos decir, incluso, que el campo de poder
—en tanto red de relaciones y fuerzas que se dan al
interior de una sociedad— imprime cierta censura al
campo cinematogrifico, al establecer jerarquias ba-
sadas en las diferentes especies de capital y sus po-
seedores.

Asi, pues, las producciones simbolicas deben sus propie-
dades mas especificas a las condiciones sociales de su pro-
duccién y, mds concretamente, a la posicion del produc-
tor en el campo de la produccién que determina a la vez,
por mediaciones diferentes, el interés expresivo, la forma
y la fuerza de la censura que se le impone y la competen-
cia que permite satisfacer ese interés en los limites de tales
coerciones (Bourdieu 1999: 110).

Figura 1. Fotograma de la pelicula A la sombra del sol (Caiozzi
& Perelman 1974).

Figure 1. Movie still from A la sombra del sol (Caiozzi &
Perelman 1974).
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Aunque el campo de poder permite la mediacion
entre lo individual y lo social, al generar una red de
relaciones objetivas donde los individuos pueden
actuar, también establece limites conformados por
las fronteras que genera el mismo campo. “El cam-
po de poder es el espacio de las relaciones de fuer-
za entre agentes o instituciones que tienen en co-
mun el poseer el capital necesario para ocupar po-
siciones dominantes en los diferentes campos (eco-
némico y cultural especialmente)” (Bourdieu 2005:
319-320).

CAMPO DE PODER 1: EL CINE DE
FICCION ETNICO

El cine de ficcion chileno que tiene como argumento
central a los pueblos originarios cuenta con tres pro-
ducciones disponibles: A la sombra del sol (Caiozzi
& Perelman 1974), Wichan: El juicio (Meneses 1994),
Cautiverio feliz (Sinchez 1998); y dos realizaciones
perdidas pertenecientes a la época del cine mudo: La
agonia de Arauco (Bussenius 1917) y Nobleza
araucana (Ididquez 1925). Ademds, existen tres peli-
culas en que los indigenas juegan un rol secundario
en el argumento general de la obra: La frontera
(Larrain 1992), Archipiélago (Perelman 1992) y Tie-
rra del Fuego (Littin 2000). Las peliculas que utilizare-
mos para nuestro andlisis serdn las que tienen como
protagonistas a los pueblos originarios (figs. 1 - 3).
En primer lugar —y aunque parezca obvio— estos
textos filmicos se ordenan en funcion de una estruc-
tura de relato y una forma narrativa que correspon-
de a criterios cinematograficos. Los encuadres, la
duracién de los planos, la estructuracion de las se-

Figura 2. Fotograma de la pelicula Wichan: El juicio (Meneses
1994).
Figure 2. Movie still from Wichan: El juicio (Meneses 1994).
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Figura 3. Fotograma de la pelicula Cautiverio feliz (Sanchez 1998).
Figure 3. Movie still from Cautiverio feliz (Sdanchez 1998).

cuencias y de las escenas, los didlogos y el montaje
son pensados y ejecutados de acuerdo a las conven-
ciones, las posibilidades y las restricciones del razo-
namiento cinematografico. Es decir, la mecdnica del
cine que guia la produccion de sentido ubica estas
obras dentro de un campo de poder.

En cuanto al contenido de estas obras y el modo
en que se expresa, encontramos algunos puntos en
comun. Por ejemplo, las tres peliculas a las que ha-
cemos referencia (A la sombra del sol, Wichan: El
Jjuicio y Cautiverio feliz) comparten una retorica
audiovisual que se estructura de la siguiente mane-
ra: presentacion de los personajes, desarrollo del
tema o mensaje que se quiere entregar, un climax
en que el argumento alcanza mayor tensién vy, final-
mente, un epilogo o conclusion que se deduce a
partir de las proposiciones anteriores. Este tipo de
construccion del relato se funda en el llamado silo-
gismo retorico:

[...] desarrollado dnicamente en el nivel del puiblico (en el
sentido en que decimos: ponerse al nivel de alguien), a
partir de lo probable, es decir, a partir de lo que el publico
piensa; es una deduccién con valor concreto, planteada
con vistas a una representacion (es una especie de espec-
taculo aceptable) por oposicion a la deduccion abstracta,
hecha exclusivamente para el andlisis (Barthes 1990:128).

Podriamos decir que este tipo de retdrica
audiovisual procura la persuasion y no la demos-
tracion:

[...] como el silogismo retorico esti hecho para el publico
(y no bajo la mirada de la ciencia), tiene los atractivos de
un encadenamiento, de un vigje: se parte de un punto que
no necesita ser probado y desde €l se va hacia otro punto
que tiene necesidad de serlo (Barthes 1990:130).

En cuanto a la representacion que se hace del
indigena, las tres peliculas nos muestran un mundo

sin carencias econdmicas y sin desigualdades socia-
les. En estas versiones cinematograficas los mapuche
y los atacamenos disfrutan de un estilo de vida pris-
tino en un mundo de abundancia y armonia social,
del que estin ausentes las exigencias de la vida coti-
diana. En este sentido, resulta notable la preponde-
rancia que tiene la fiesta en las tres peliculas, en opo-
sicion a la invisibilidad de cualquier actividad eco-
nomica (figs. 4 y 5).

Estas interpretaciones del mundo indigena recu-
rren fundamentalmente a dos elementos de realis-
mo formal. Por un lado, existe un recurso idiomatico:
Wichan: El juicio y Cautiverio feliz estin habladas
en mapudungu; A la sombra del sol, por su parte, si
bien es hablada en espanol, respeta el estilo caracte-
ristico del altiplano atacamefo. Por otra parte, las
tres peliculas utilizan actores nativos para interpre-
tar a los personajes indigenas. Ambos elementos nos
hablan de una necesidad de imprimir autenticidad
al discurso audiovisual en el que las actuaciones se
convierten en autorretratos objetivados. Esta inter-
pelaciéon que nos hace el otro a través de las image-
nes y sonidos, funda un campo de poder en el que
las representaciones de la otredad se consolidan en
presencias concretas de un ofro actudndose a si mis-
mo, buscando producir un efecto de “extraordina-
ria sensacion de verdad” (Bazin 1966: 444).

Los sistemas de produccion y circulacién de es-
tas tres peliculas son diversos. A4 la sombra del sol es
la unica de las tres cintas que se produjo para ser
presentada en el circuito comercial de las salas de
cine. La pelicula se estrené en siete salas de Santia-
go en diciembre de 1974 y estuvo en cartelera aproxi-
madamente tres semanas con poco ¢xito de publi-
co. Treinta anos después la pelicula fue reestrenada
en Caspana —al interior de la Region de Antofagasta,
en el norte de Chile—, lugar de la filmacion y de los
acontecimientos que relata. Cautiverio feliz recibio
financiamiento del Consejo Nacional de Television
(entv) vy fue pensada para ser divulgada por ese
medio, pero finalmente sélo se estrend en un canal
local y en el circuito alternativo de universidades y
centros culturales. Wichan: El juicio es un cortome-
traje financiado por Fonpart que ha tenido su prin-
cipal plataforma de difusion en festivales y mues-
tras nacionales e internacionales.

Si bien el cine nacional nunca ha sido prolifico, lo
cierto es que en mds de 100 anos de produccion
audiovisual sélo cinco peliculas tienen como prota-
gonista el mundo indigena y las tres mas recientes (y
Unicas sobrevivientes) se han movido en el drea mar-
ginal de los circuitos de circulacion.® Por lo tanto, mas
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Figura 4. La religiosidad es una de las caracteristicas que se
repiten en los filmes sobre los pueblos originarios. Fotograma
de la pelicula A la sombra del sol.

Figure 4. Religiosity is a recurrent element in films about
originary peoples. Movie still from A la sombra del sol.

alld del imaginario que estas peliculas contribuyen a
naturalizar —o, mas bien, que se naturaliza en estas
peliculas— el bajo perfil de la tematica es en si mismo
un elemento a considerar dentro del andlisis.

Desde nuestro punto de vista este fenémeno res-
ponde, en primer lugar, a un contexto historico par-
ticular. Debemos tener en cuenta nuestra realidad
de nacion joven y la necesidad de construir una iden-
tidad nacional fundada en la homogeneidad y no
en la diversidad. En ese contexto, las raices de la
chilenidad no estaban en los pueblos originarios,
sino en los estereotipos del campesino, el obrero o
el burgués, categorias que se imponen por sobre el
origen étnico y asimilan al indigena. Por otra parte,
la autoestima nacional construida sobre nociones
como “los ingleses de Sudamérica” o el “Chile, pais
de poetas” no deja mas lugar a los indigenas que ser
la contraparte de la burguesia ilustrada.

La situacion s6lo comienza a variar cuando, den-
tro de un mundo globalizado, surge la necesidad de
encontrar un arraigo ancestral particular que susten-
te los conceptos de nacion, soberania e identidad.
Asi, a los pueblos originarios se les adorna con cier-
tos valores morales que se legitiman como
identitarios precisamente porque se presentan como
elementos arcaicos y residuales y, por tanto, aptos
para construir nuestro ethos cultural en un mundo
cada vez mds homogéneo. El mundo indigena
deviene en patrimonio nacional que ayuda a crear
una matriz comin de pertenencia a un territorio, a
una nacion, y a construir junto a otras manifestacio-
nes (politicas, ideoldgicas, culturales, sociales,
lingtifsticas, morales, deportivas, etc.) el campo de
la identidad y de la soberania nacional.
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Figura 5. Resulta notable la preponderancia que tienen las fies-
tas en los filmes sobre indigenas. Fotograma de la pelicula
Wichan: El juicio.

Figure 5. Readily apparent is the prevalence of celebratory parties
in films about native societies. Movie still from Wichan: El juicio.

CAMPO DE PODER 2: EL DOCUMENTAL
ETNICO

Si la produccion de peliculas de ficcion es escasa,
en los documentales ocurre lo contrario. Un nidme-
ro importante de estas producciones han sido reali-
zadas por periodistas, antropologos y otros profe-
sionales; sin embargo, en este andlisis s6lo hemos
considerado los documentales hechos por cineastas
y comunicadores audiovisuales. Esta decision
metodolégica parte del supuesto de que estos reali-
zadores son quienes poseen un mayor capital cultu-
ral dentro del campo cinematogrifico y, por lo tan-
to, sus obras deberian responder mas cabalmente a
los criterios estéticos y narrativos del medio.

Asi, nuestro universo de andlisis estd constituido
por una treintena de obras que cubren la mayoria
de las culturas indigenas del pais, incluso algunas ya
extintas. Toda esta gran cantidad de documentales
sobre los pueblos originarios, si bien son bastante
disimiles entre si, posee algunos puntos en comun.
Uno de ellos es la notoria carencia de recursos de
significacion cinematogrificos que en estas obras
son reemplazados por el discurso oral que soporta
el peso de la narracién.’ En el nivel de la sintaxis,
estas peliculas presentan una suerte de disyuncion
en la relacién imagen-voz: mientras las voces van por
un lado, como una historia que no tiene lugar, las
imdgenes transitan otros espacios, como lugares va-
cios que ya no tienen historia (Deleuze 1987). Luego
se presentan como dos documentales en uno —el
documental de las voces y el documental de las ima-
genes— o como documentales con dos caras
disimétricas: la palabra ciega, la vision muda.
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Figura 6. El Otorno (1573), Giuseppe Arcimboldo, Musée du
Louwvre, Paris.
Figure 6. L'Autunno (1573), Giuseppe Arcimboldo, Musée du
Louvre, Paris.

En la mayoria de los casos la narracion se orde-
na respecto a la voz en off de un narrador omnis-
ciente y a los testimonios en camara de los indige-
nas, de modo que el paradigma o modelo que se
utiliza para construir la narraciéon documental es una
estructura narrativa arcimboldesca. El pintor italia-
no Giuseppe Arcimboldo (1527-1593) pintaba cua-
dros en los que utilizaba objetos triviales para com-
poner rostros; en sus cuadros un melocotén es una
mejilla, una cereza es un ojo y una zanahoria es una
nariz. Arcimboldo juega con la sinonimia y la homo-
nimia (fig. 6).

Las cabezas de Arcimboldo son monstruosas porque to-
das ellas, sea cual fuere su encanto alegérico (el Verano, la
Primavera, la Flora, el Agua), remiten a una desazén sus-
tancial: el hervidero. La mezcolanza de las cosas vivas (ve-
getales, animales, ninos pequenos), dispuestas en un apre-
tado desorden (antes de alcanzar la inteligibilidad de la
figura Gltima), evoca toda una vida larvaria, la marana de
los seres vegetativos, gusanos, fetos, que estin en los limi-
tes de la vida, apenas nacidos y ya putrescibles (Barthes
1986: 150).

Pero a diferencia de Arcimboldo —que lograba
con su genial pincelada producir una pintura que
tiene un trasfondo de lenguaje cargado de imagina-
cion poética— en estos documentales nos encontra-

mos con una sumatoria de significantes de lo indi-
gena para un solo significado. Esta sinonimia cons-
truida toscamente se limita a repetir significantes que
configuran el significado de lo que se quiere repre-
sentar y son, en si mismos, todo lo que se quiere dar
a entender: “lo indigena”. El recurso no se justifica si
consideramos que “la sinonimia sélo es estéticamen-
te valida si, por asi decirlo, la alteramos: el significa-
do se da a través de una serie de correcciones y de
precisiones sucesivas, donde ninguna de ellas repite
realmente a otra” (Barthes 2001: 31).

Asi, en estas obras la imagen de lo indigena estd
construida sobre la base de la acentuacion de cier-
tas caracteristicas, atributos, valores, cualidades y
rasgos culturales que se transfiguran en parodias que
buscan significar una cultura indigena premoderna.
Inspirados en arquetipos o modelos recogidos del
imaginario social, estos documentales recurren fun-
damentalmente a tres elementos como constitutivos
del self indigena: el mundo ritual, las demandas y
reivindicaciones histéricas y, por sobre todo, el vin-
culo entre los pueblos originarios y la pureza
ecologica. Ello se traduce en una representacion del
mundo indigena caracterizada por rasgos arcaicos,
incapaz de poseer nuevos significados y valores,
nuevas practicas y relaciones sociales; en otras pala-
bras, elementos emergentes (figs. 7 y 8). Esta invo-
cacion a la tradicion, a un tiempo pretérito, aparece
como un recurso para sobrellevar las contradiccio-
nes contempordneas. En esta época, en que duda-
mos de los beneficios de la modernidad, se multi-
plican las tentaciones de retomar algin pasado que
imaginamos mds tolerable (Garcia Canclini 2001).

CAMPO DE PODER 3:
AUDIOVISUALIDAD EN LOS PUEBLOS
ORIGINARIOS

Como ya hemos dicho, cualquier producto cultural
es parte de una ideologia y es parte de un sistema
significante mayor, pero también es un sistema
significante en si mismo. Las realizaciones
audiovisuales como proyectos creativos se desen-
vuelven en lo que podriamos llamar campo cultu-
ral, entendido como:

Un sistema de relaciones entre temas y problemas; este es
un determinado tipo de inconsciente cultural. Mientras
que, al mismo tiempo, intrinsecamente posee lo que pue-
de ser llamado un peso funcional, debido a que su propia
masa, esto es, su poder (0 mejor, su autoridad) dentro del
campo no puede ser definida independientemente de su
posicion dentro de él (Bourdieu 1967: 1306).
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Figura 7.

La imagen de lo indigena estd construida sobre la
acentuaciéon de caracteristicas premodernas. Fotograma del
documental Aymard (Moreno 2003).

Figure 7. The image of native societies is built on the
accentuation of their pre-modern characteristics. Movie still
Sfrom the documentary Aymarda (Moreno 2003).

Asi, cada manifestacion artistica, cientifica, inte-
lectual, popular se constituye en un campo mien-
tras acumule capital cultural —ya sea simbdlico, eco-
noémico o politico— en la forma de un corpus de co-
nocimientos o de habilidades escasas y apreciadas.
Y, a su vez, cada obra o creacion intelectual forma
parte de un campo cultural particular en la medida
en que se adapta o subvierte los criterios de legiti-
midad establecidos. En mayor o menor medida, cada
una de estas manifestaciones colabora en la cons-
trucciéon, siempre dindmica, del imaginario
sociocultural.

Por lo tanto, si consideramos que el cine es un
arte, estamos haciendo referencia al campo de la
produccién creativa que no necesita legitimidad
epistemolégica, pero si requiere manejar y utilizar
las convenciones de la construccion audiovisual o
deconstruirlas de modo consciente. De esta mane-
ra, las peliculas, tanto las de ficcion como las docu-
mentales, no serian productos idiosincrasicos, sino
que responderian a una planificaciéon que controla
y estructura los artilugios visuales y sonoros a dis-
posicion de la retérica audiovisual.

Si aplicamos este criterio a las obras analizadas,
nos encontramos con que, mientras las peliculas de
ficcion exhiben su capital simbélico —su manejo de
las normas cinematograficas—, las realizaciones do-
cumentales se apartan del campo de la produccién
artistica audiovisual. En estas ultimas, la cinemato-
grafia esta cancelada, su legitimidad descansa sobre
el discurso verbal elaborado por el mismo realiza-
dor y su version de los discursos verbales de quie-
nes representa; por lo tanto, su valor simbdlico de-
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Figura 8. Uno de los elementos constitutivos del self indigena
es el mundo ritual. Fotograma del documental Machi Eugenia
(Laredo & Sorli 1994).

Figure 8. One of the constituent elements of the aboriginal “self”
is the ritual world. Movie still from the documentary Machi
Eugenia (Laredo & Sorli 1994).

pende del capital cultural que se le atribuye social-
mente.

La relacion entre el creador y su creacion es siempre am-
bigua y a veces contradictoria. Esto sigue siendo veridico
en tanto que la obra de cultura, como objeto simbdlico
con intencién comunicativa, como mensaje a ser recibi-
do o rechazado —y con ella el autor del mensaje—, deriva
no solo su valor (el cual puede medirse por el reconoci-
miento que recibe de parte de los colegas del escritor o
del publico en general, por sus contemporineos o por la
posteridad) sino también su significancia y verdad tanto
de aquellos que la reciben como del hombre que la pro-
duce (Bourdieu 1967: 142).

Sin embargo, no debemos perder de vista que
ambos géneros forman parte de fuerzas sociales
mayores y, por lo tanto, ambos contribuyen en dis-
tintos grados, por separado y en conjunto, a la cons-
truccion de un imaginario que articula una identi-
dad cultural. El proyecto creativo es el lugar de re-
unién —y a veces de conflicto— entre la necesidad
intrinseca de la obra de arte, que demanda ser con-
tinuada, mejorada y completada, y las presiones so-
ciales que dirigen la obra desde el exterior. Se pue-
de distinguir:

[...] entre obras que son como si hubieran sido creadas por
su publico, en el sentido de que cubren sus expectativas y
son asi casi determinadas por el conocimiento de esas ex-
pectativas, y las obras que, por el contrario, tienden a crear
su propio publico (Bourdieu 1967: 141).

Podriamos decir que los documentales recogen
el imaginario social y cumplen las expectativas de la
opinién comun; en tanto las peliculas de ficcion, si
bien no se alejan demasiado del sentir probable, al
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menos poseen un grado de independencia que les
proporciona el hecho de ser la cinematografia el ele-
mento central en la construccion de la obra.

La creacion de sentido mediatizado por lo
audiovisual, dentro del sistema social y cultural, jue-
ga un papel al momento de componer un self indi-
gena, pero dicho self esta inmerso dentro de un con-
texto social mayor que contiene valores culturales,
politicos, ideoldgicos, lingtiisticos, morales y otros
de diversa indole, por lo que:

Casi siempre existe en todas las sociedades una plurali-
dad de fuerzas sociales, a veces en competencia, a veces
coordinadas, las que por razén de su poder politico o
econdémico o por las garantias institucionales de que dis-
ponen, estin en una posicion de imponer sus normas
culturales sobre un drea mayor o menor del campo inte-
lectual. Esas fuerzas sociales reclaman, ipso facto, legiti-
midad cultural ya sea para los productos culturales que
manufacturan, para las opiniones que pronuncian sobre
los productos culturales manufacturados por otros, o para
las obras y las actitudes culturales que ellas transmiten
(Bourdieu 1967: 148).

Y es una posicion de fuerza, de poder, de legiti-
midad y de autoridad que finalmente deviene en un
campo de poder que impone, guia y permite un tipo
de expresion y un modo de significar. Un estilo de
vida que estd arraigado de manera estructural (y en
muchos casos inconsciente) en los realizadores al
momento de plantearse una produccién que tenga
al mundo indigena como protagonista.

EL ESTATUS Y USO SOCIAL

Los documentales y las peliculas de ficcion son re-
presentaciones y por lo tanto actian con un propo-
sito, de acuerdo a una tendencia y en un ambiente
historico, intelectual e incluso econémico. En otras
palabras, “las representaciones tienen sus fines, son
efectivas la mayoria de las veces y consiguen uno o
mas de sus objetivos, las representaciones son for-
maciones y deformaciones” (Said 1990: 32). Ahora
bien, dentro del contexto histérico y social chileno
actual, la finalidad de estas representaciones seria la
de reafirmar lo que sabemos de los pueblos origina-
rios, por tanto, la posibilidad de arriesgarse en nue-
vas construcciones que vengan a romper lo estable-
cido como forma de representacion de lo indigena
se encuentra cancelada.

Por otra parte, estas producciones ocupan una
posicion menor dentro de la industria cultural chi-
lena. Puesto que no despiertan el interés de esta in-
dustria, su exhibicion ha estado limitada a institu-

ciones interesadas en la problemadtica indigena (mu-
seos, escuelas de antropologia, comunidades indi-
genas, etc.). Por lo tanto, el estatus que ocupan den-
tro la industria cultural es absolutamente marginal,
existiendo solo algunas excepciones, especialmen-
te en la ficcion, que se alejan un poco de la periferia
y coquetean con los medios de comunicacién de
masas.

Curiosamente, esta marginalidad —sobre todo en
el caso de los documentales— también resguarda el
valor simbdlico de estas realizaciones. Por un lado,
estin exentas de la critica cinematografica que po-
dria impugnar su pertenencia al campo artistico
audiovisual, permitiendo que estas producciones
sean vistas y evaluadas en base al argumento que
presentan. Por otra parte, su exclusion de los me-
dios de comunicacion hegemonicos pareciera acre-
ditar la calidad de “alternativo” de ese argumento

Si para Benjamin (1973) la reproduccion técnica
atrofiaba el aura de la obra de arte, estas produccio-
nes se apropian, sin siquiera habérselo propuesto,
de una especie de aura cultural. Su temdtica, en ar-
monia con la actual valoracién social de los pueblos
originarios como depositarios de una riqueza ances-
tral que los ha convertido en patrimonio cultural, no
admite discusion ni critica. Es la manifestacion de la
opiniéon comun, del discurso generalizado, del sen-
tir probable; en consecuencia, poco importa que
dichas producciones (especialmente los documen-
tales) carezcan de cinematografia, porque adquie-
ren valor en la medida en que rescatan esa aura ori-
ginaria.

De este modo, la funcién social de dichas reali-
zaciones serfa, por una parte, la de reafirmar nues-
tro conocimiento de los pueblos originarios y, por
otra, la de ser una manifestacion concreta de la
magnetizacion y de la circulacion del poder, en que
los criterios estéticos o la valoracion artistica de una
obra quedan relegados a un segundo o tercer pla-
no, porque lo que importa es la representacion de
un aura originaria, historica y mitica. Por lo tanto,
estamos en presencia de un campo de poder que
definitivamente “no se ejerce a partir de un lugar
Unico y soberano sino que emana de abajo, de las
entrafas del cuerpo social, procediendo de fuerzas
locales, moviles y transitorias, a veces minudsculas,
hasta organizarse en potentes homogeneidades que
se convierten en hegemonicas” (Blanchot 1993: 54).

Lo que han hecho las realizaciones audiovisuales
es recoger y reafirmar la hegemonia de la represen-
tacion sobre el estilo de vida indigena que, a través
de un proceso progresivo y microscopico, comien-
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za por establecer lo que concierne a este estilo has-
ta llegar a la exclusion de los rasgos culturales que
no convergen en la linea instaurada. Por lo tanto,
estas producciones son una suerte de metonimia
que nos proporciona solo una parte de un estilo de
vida indigena que deviene en un todo. Y es esa par-
te la que finalmente se asume como definitoria de
las culturas originarias y la que entrega el conoci-
miento previo a los realizadores para construir su
nativo audiovisual.

LA EXHUMACION DE LO )
PREMODERNO COMO IDEQLOGIA

El conocimiento previo que los realizadores tienen
del estilo de vida indigena estd “estructurado en cam-
pos semdnticos, en sistemas de unidades culturales
y, por ende, en sistemas de valores” (Eco 1986: 141).
En dltima instancia, todo ello configura una ideolo-
gia, lo que significa que los realizadores comparten
una visién de mundo o, mejor dicho, poseen una
perspectiva comun con la que construyen el estilo
de vida de los pueblos originarios y contribuyen a
modelar la otredad. Sin embargo, “estas visiones del
mundo no son otra cosa que aspectos del sistema
semdantico global, una realidad ya segmentada” (Eco
1986: 141).

Este modelo responde a una ideologia de la ex-
humacién de lo premoderno, en que lo indigena
forma parte de la sociedad en tanto manifiesta ras-
gos arcaicos y unos pocos rasgos residuales, pero
en absoluto rasgos emergentes. Asi, el indigena pasa
a ser un objeto que requiere ser conservado en su
estado premoderno, protegido de los embistes de
la modernidad vy, si es necesario, restaurado. El nati-
vo audiovisual no es un sujeto en el mundo, sino un
signo-icono (indigena-objeto), cuya Unica cualidad
es su semejanza con lo representado. Al ser la ima-
gen inmediatamente comunicante y, ademads, “una
elipsis del lenguaje” (Barthes 1999: 98), lo indigena
se vuelve significante de aquello instaurado por un

«

campo de dominio y de legitimacién que tiene “una
sustancia de la expresion cuyo ser no se encuentra
en la significacion” (Barthes 1990: 40). Por lo tanto,
dentro del relato y del estilo narrativo, basados en la
progresion de acontecimientos, el indigena es una
Jfuncion-signo, un elemento funcional a la construc-
cion del relato audiovisual.

La ideologia de la exhumacion de lo premoderno
“se manifiesta como la connotacion final de la cade-
na de connotaciones, o como la connotacion de to-
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das las connotaciones” (Eco 1986: 160). Connotacion
que nos permite decir que el campo de poder se
constituye como modelo que reafirma un imagina-
rio existente sobre el estilo de vida indigena y que, a
su vez, modela un deber ser del mundo indigena
que se convierte en una especie de dictadura de la
representacion, porque nos obliga a significar a los
pueblos originarios desde un tunico paradigma de
representacion que niega su existencia contempo-
ranea y su cotidianeidad. El indigena filmico queda
asi suspendido entre criterios historicos, relatos
miticos y luchas ecolégicas.

FPILOGO

La dictadura de la representacion deviene en un
nativo audiovisual exético, vestido, adornado para
un acto solemne, congelado en el tiempo, caducan-
do la posibilidad del self, porque el nativo
audiovisual, (re)presentado como un ser anacroni-
co, pertenece al pasado histérico y al tiempo mitico.
Asi, el indigena filmico queda desplazado a una re-
presentacion amodal, hacia una neutralidad de la
existencia y hacia una ausencia que niega otro tipo
de presencias.

La representacion amodal, la neutralidad de la
existencia y la ausencia del presente no son otra cosa
que la objetivaciéon que realiza nuestra posmo-
dernidad, que busca desesperadamente un pasado
nostilgico impreciso al que aferrarse, “como si, por
alguna razén, hoy fuésemos incapaces de concen-
trarnos en nuestro propio presente, como si nos
hubiésemos vuelto incapaces de conseguir represen-
taciones estéticas de nuestra propia experiencia ac-
tual” (Jameson 1988: 174).

Pero la fatalidad del audiovisual radica en bus-
car desesperadamente representar lo real, en circuns-
tancias que lo real no es representable, sino solamen-
te demostrable. Este imposible, es una signatura que
nos demuestra “que no se puede hacer coincidir un
orden pluridimensional (lo real) con un orden
unidimensional (el lenguaje)” (Barthes 2004: 128).
La produccion audiovisual estd encarcelada dentro
de este imposible que se despliega en un campo de
poder gregario (porque adosa), preso de la episteme
posmoderna que mantiene confinado al sujeto crea-
dor y a su obra en una disociaciéon en la que “ya no
puede mirar directamente a través de sus ojos en
busca del referente, sino que, como en la caverna de
Platon, ha de trazar sus imagenes mentales del mun-
do en las paredes que lo confinan” (Jameson 1988:
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175). La caverna es el habitdculo de este imposible
que busca desesperadamente hacer eclosionar un
orden multidimensional (lo real) en un orden
bidimensional (lo audiovisual). Es el huevo incuban-
do a la gallina.

Si después de todo esto queda algo de realismo,
es un realismo que surge del asombro al experimen-
tar ese imposible, que nos condena a buscar nues-
tra historia en nuestros estereotipos acerca del pasa-
do. Asi, la historia y el presente aparecen y perma-
necen siempre fuera de nuestro alcance, porque lo
que usualmente hacemos para comprender y expli-
car el mundo es activar una especie de cinemato-
grafo mental que proyecta un mundo metaforico o
metonimico.

RECONOCIMIENTOS Este trabajo forma parte del proyecto
“La ventana indiscreta: los pueblos originarios en el cine fic-
cion y documental chileno bajo la mirada de una antropolo-
gia visual” (Fonpecyr N° 1030029).

NOTAS

! Con relés se hace referencia a un dispositivo que, inter-
calado en un circuito, produce determinadas modificaciones
en el mismo o en otro conectado con él.

2 La doxa es la opinion comun, es el discurso generaliza-
do, es el sentido comin que comparte un grupo historico y
que no reviste discusién porque los participantes de dicho
grupo histérico lo tienen integrado a tal punto, que lo cultu-
ral se ha vuelto natural.

3 Cursivas en el original.

4 La producciéon cinematogrifica chilena ha vivido ciclos
cuantitativamente irregulares. Sin embargo, aun cuando la
dltima década ha sido una de las mads prolificas, el total de
largometrajes chilenos entre los anos 1990-2003 alcanza sélo
53 producciones. Durante el periodo anterior (1974-1989) se
estrenaron siete peliculas de ficcion nacionales (Villarroel
2005).

> Se entiende por recursos de significacion cinematogra-
ficos todos aquellos dispositivos que son propios del cine
tales como raccords, montaje paralelo, montaje polifénico,
plano secuencia, plano contraplano, etc.
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NOSOTROS, LOS OTROS
US, THE OTHERS

Maria Paz Peirano O.*

El cine chileno deficcién ha privilegiado ciertaimagendel
nosotrosy ha potenciado ciertaimagen de losotrosque
evidencia ciertas estrategias en la construcciéonimaginaria
de laidentidad nacional en Chile. Asi, el mundo popular
representa nuestra particularidad cultural,de origen rural
y mestizo, que se contrapone alasimagenes de Chile como
un pais modernizado. Sin embargo, se ha excluido de esta
imagen la presenciade loindigena como parte de nuestra
sociedad o se ha construido como umtroestatico, lejano
y exético. En este contexto, el espectador esinvitado a
identificarse con lo europeo moderno, con el conquistador,
blanqueando el discurso populary excluyendo lo indigena
delimaginario delnosotros

Palabras clave: Cine, imagen, identidad nacional,
indigena, otredad

Chilean fiction films have favored a particularimage of Us
(modernsociety), andstrengthened animage ofth®thers
thatshows certain strategies in the creation of a national
identity. Thus, popular culture represents our (Chilean)
society -ofrural and mestizo origin-which is set against a
backdrop of images of Chile as a modern country.
Nevertheless, cinema has excluded from this picture
indigenous peoples as part of oursociety, or has turned
their world instead into a static, distant and exotic
phenomenon. The viewers are invited to identify
themselves with the modern European, the conquerors,
whitewashing popular discourse, and excluding the
indigenous fronDur collective culturalimagery.

Keywords: Cinema,image, national identity, native
South Americans, otherness
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IMAGINARIO CINEMATOGRAFICO Y
SOCIAL: CINE, IDENTIDAD Y NACION

El cine se presenta como una creaciéon paray desde
el imaginario y no como la reconstruccion de una
realidad exteriora él,aunque requieraquelailusion
delarepresentacion esté siempre presente.Laima-
gencinematograficaes, pues,unproductoyunafuen-
tede producciéonsimbdlica, mediante la cual se ex-
presanlasrepresentacionesdelosrealizadoressobre
larealidad (CarvalhodaRocha&Eckert2000:39).Des-
deestaperspectiva, laspeliculasson artefactos cultu-
rales, cuyasimagenes no son neutras niinocentes,
puesse construyen segin ciertas convenciones cul-
turales(Berger1980;Piault2002;Lotman1979).

Cuando hablamos démaginario,lo entendemos
como un eje central de la culturaylaidentidad de
un gruposocial, en tanto repertorio de lasimage-
nesvigentes enlaconciencia/inconsciencia colecti-
va(Castoriadis 1998). Este imaginario se constituye
apartirdelosdiscursos,las practicassocialesylos
valores que circulan en unasociedad, para cuyare-
producciony revitalizacion, enlaactualidad,sonfun-
damentales los medios de comunicacién masivos,
entreellos el cine.

Elcineligaelimaginarioyla memoriapor me-
diodela construccion de espaciosy de la proposi-
cion de experiencias diferenciables en el tiempo,
valiéndose del isomorfismo que une a imagen
filmica eimagen mental, dada la naturaleza de evo-
cacionfigurativa de este medio (Zunzunegui1992).
Yaque en ciertamedida el mensaje filmico se cons-
truye mediante la presencia especuar de los obje-
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tos del mundo, el cine tradicionalmente se ha aso-
ciado conunavocacionrealista, llegando aser con-
siderado muchasvecescomoun“reflejo” delareali-
dad.Sin embargo, el concepto de verosimilitud nos
permite entender que los textos visuales remiten
menos a un estado real del mundo que a un conjun-
tode expectativas culturales, que autorizanlacons-
truccion coherente de un mundo posible. De esta
manera, si todo texto actualiza un mundo posible,
no cualquier mundo es actualizable en cualquier
época o contexto (Sorlin 1985). Lo verosimil actiia
como unareduccionde lo posible, representando
una reduccion cultural de los posibles reales
(Barthes2001;Worth1981).

Dada esta vinculaciéon con elimaginario social,
el cine estd especialmente dotado paratransmitirlas
narrativas proyectadas de identidades colectivasy,
especificamente, reconstruir discursos nacionales
(Shohat &Stam 2002:117). El discurso nacional nos
lleva aentenderlanacion ensudimension de cons-
trucciéonsimbolica,como una “comunidad imagina-
da”, unidad de ficcion impuesta en un conjunto de
individuos que usualmente viven alamparo de un
mismo Estado:el nosotros(Anderson1993).

Normalmente, las versiones ptiblicas de laidenti-
dad nacionalse construyensobre labase delosinte-
resesy vision del mundo de algunos grupos domi-
nantesdelasociedad, cuyo proceso discursivo con-
siste enunaseleccién dinamicade ciertosrasgos con-
siderados fundamentales, que representarian un
modo de vida nacional, distinguiéndonos detros
mediante la exclusion de rasgos,simbolos, valoriza-
ciones o experiencias grupales que nose consideran
representativos(Larrain1996). Lonacionalsecon-
forma entonces como unrelato que va siendo
(re)elaborado tanto porlos aparatos del Estado como
por el mundo intelectual, considerando las relacio-
nes, ideasysimbolosdisponiblesy reinterpretables.

Envirtuddeello, enlas producciones cinemato-
graficas nacionales-y nacionalizadoras- es de vital
importancia eltexto “popular”.Lagente o el pueblo
étnicoes “lovisible”, esdecir, uno de los elementos
fundamentales en las representaciones de lo nacio-
nal en el cine de consumo masivo. Anthony Smith
(2000:90) seiala especificamente laaparicionrecu-
rrente de este pueblo comosujeto delaaccion, junto
conlos ethnoscapes,los territorios que funcionan
como espejos del “pueblo” en tanto conformansu
tierraancestral ( homelandly los paisajes enlos que
desenvuelvensuspracticas cotidianas.' ParaSmithes
central esta“territorializaciondelamemoria”,esde-
cir,laterritorializacion de una cultura compartidao
un conjunto derecuerdosde un pasado colectivo, que
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es esencial para el mantenimiento de lasolidaridad
nacionaly de unaidentidad cultural particular.

Sinembargo, el cine s6lo puede presentarfrag-
mentos de naciony proyectarlas como unaeviden-
ciadeltodo (Hjort et al.2000:224-226). Ello puesto
que, poruna parte, lanaciénsiempre esta mediada
por particularidadessociales localizadas en configu-
racionesregionales,socialesy culturales especificas.
Porotrolado, elsentido deidentidad colectivaenel
cinesoélo puede estar mediadoy dramatizado a tra-
vésdelashistorias concretas de personajes que cons-
tituyen una particularidad, tendiendo ainvisibilizar
los mundos no privilegiados dentro delimaginario
(Bhabha 2002).

SOBRE EL CINE CHILEENO
CONTEMPORANEO

El cine comercial nacional hareconstruidoy comu-
nicado distintas representacionessobrelarealidad
sociocultural del pais que hacensentido dentro del
imaginario colectivo, puesto que hareinterpretado
versiones previas sobre lo nacional. En especifico,
las peliculas chilenas mas importantes del boom
contemporaneo (1997-2004) reactualizan unaima-
gen nacional que hace referencia ala cultura popu-
lar como eje central de “lo chileno”.2

Cuando hablamos debooniel cine chileno, nos
referimos al auge que hatenido laindustria cinema-
togréficachilenaenlos ltimos aiios,en comparacion
conlas décadas anteriores. Este auge se expresaen
varios aspectos. Porunaparte, enlaformulaciénde
nuevas politicas culturales de apoyo a laindustria
audiovisual por parte del Estado chileno.Porotra,en
elcadavezmayor consumo masivo de cine chilenoy,
consecuentemente, en el relativo éxito econémicode
las producciones. A esto se suma el nuevofenémeno
mediatico que se ha construido en torno al cine na-
cional, en que las peliculas chilenas han tenido cada
vezmas promociony cabida en medios masivos (dia-
rios, revistas, television) y hastase handifundido en
colecciones especiales enformatmwn.

Este nuevo protagonismo del cine chilenoresitiia
suimportancia como artefacto culturaly como dis-
positivoimaginario de nuestrasociedad, abriéndo-
se como unatematica que debeserinvestigadacon
mayor profundidad. Es por ello que las peliculas del
boonxonstituyen el principal foco de atenciénde
estetrabajo.

Consideramos que los realizadores de estepe-
riodo han explorado la culturavisual propiade su
contexto social, escogiendo iconos que correspon-
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den afiguras familiares de la experiencia cotidiana,
propias de un imaginario estético definida como
“mundo popular chileno”:el nosotros.Este nosotros
puede corresponder, dependiendo del realizador,
tanto a un mundo popular desgarrado, marginal o
peligroso, como a uno romantizado y opuesto al
vacioylahipocresiadelas clasesaltas.

La propuesta de este cine chileno contempora-
neo se construye de manera coherente con latradi-
cional vocacion realista del cine chileno (Mouesca
1992;0ssa1971),queseinscribe enlageneralizada
tendencialatinoamericanade resemantizar “lo po-
pular’ (Barbero1987), reinterpretandoiconosyele-
mentos visuales presentes porlargo tiempoenel
cine chileno.Tanto enla épocadel cine mudo,como
enlos afios cuarentay cincuenta, la producciéonse
encontraba asociada principalmente ala comedia
y el costumbrismo, centrandose muchasveces en
personajesy vivencias del mundo popular,como
sucede conEl hiisar de lamuerte(Sienna1925)o EJ/
grancircoChamorrdBohr1955). 3Mastarde,unrea-
lismo mas radical fue la clave del Nuevo Cine Chile-
no de los afos sesenta. Esta tendencia estaba
articulada por cineastasindependientes,impregna-
dos con el movimiento del Nuevo Cine Latinoame-
ricano, influenciados por el Cinéma Véritéy el
Neorrealismo Italiano. Sumodo de ver apuntaba
haciala particularidad, lalocalidad y los motivos
sencillos (Latorre 2002). De estamanera,seintenta-
ba mostrarlarealidad del pueblo chileno, destacan-
dose los documentalesy el cine de ficcién, cuyas

OcEANDE ¢
AFLANTICO
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tematicas se vinculaban con la pobreza y la
marginalidad. Este es el caso, por ejemplo, de E/
chacal de NahueltordLittin1969).
Estatendenciaseviointerrumpida durantela
dictadura, cuando el cine nacional practicamente
desaparece delacirculaciony el consumointerno,
a excepcion de algunas producciones de los aiios
setenta comoJulio comienza enjulio(Caiozzi1977)
y Alasombradelsol (Caiozzi & Perelman 1974).
Ambas peliculasse centran en el mundo ruraly po-
pularysus historias de ubican en un momento his-
toricoanteriorasurealizacion.La primeraserefiere
alavidadelosterratenientes delazonacentralde
principios delsigloxx, mientraslasegundase refie-
realallegadade dos préfugos a Caspana, un pue-
blo del Norte Grande chileno, en la década de los
cincuenta (fig. 1). En esta peliculase ponen en evi-
dencialas costumbres de una comunidad indigena
atacameiia, si bien suimagen hasido “campesi-
nizada”;esdecir, visualmente representaa cualquier
campesino chileno, sin denotar rasgos propiamen-
teindigenas (Gallardo 2006;véanse aquifigs.2y 3).
Alasombradelsol se planteainicialmente como
puraficcién,sinembargo concluye conlostestimo-
nios de los habitantes del lugar, quienes otorgan ve-
rosimilitud alos hechos expuestos en la pelicula.
Continuando con la dinamica del cine chileno,
observamos unlargo periodo donde se realzan te-
maticas explicitamente politicas, como el cine del
exilio.Enlos noventase observa un nuevo giro ha-
cialastematicas delo popular,lamarginalidad, la

Figura1.Mapade Caspana,donde transcurreA lasombra delsol (Caiozzi & Perelman1974).
Figure 1.Map of Caspana, where Alasombradelsol (Caiozzi&Perelman1974) wasfilmed.
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Figura2.Personajes de lacomunidad de Caspana con los extranjeros. Fotograma ded lasombra delsol (Caiozzi & Perelman1974).
Figure 2. Dignitaries fromthe community of Caspana withforeigners. Moviestillfrom Alasombradelsol (Caiozzi&Perelmani1974).

violenciay ladelincuencia,inaugurado poiCaluga
o menta(Justiniano1990)y Johnny cien pesos
(Graef-Marino 1993). A partir de entonces,se da
paso alo que se hallamado elboontel cine chile-
no, que enrealidad corresponde asurevitalizacion
como industrialuego de la depresion de los aios
ochenta.

Parteimportante delaproduccion chilenade este
periodo se asocia a la comedia popular y a un
“neocriollismo” que vuelve arescatarlasformasde
viday elmodo de hablar de los sectores populares
(Cavallo1999).Asi,enestaspeliculasel nosotrosse
representaatravésdesujetosde estratosocialme-
dioy bajo, tanto del ambito rural como urbano, con
ciertaestéticay costumbresrecurrentes.Peliculasde
estetiposon,entreotras, Historiasde fiitbol (Wood
1997), ElchacoterosentimentalGalaz1999), Eldes-
quite(Wood1999), Lafiebre delloco(Wood 2001),
Negocio redonddCarrasco 2002), El Leyton
(Justiniano2001), Taxiparatres (Liibbert2002), Pa-
raiso B (Acuiia2002), LosdebutantesWaissbluth
2003), B-Happy(ustiniano 2004), Mala leche
(Errdzuriz2004)y  Azulyblanco(Araya2004).

EL NOSOTROS DEL CINE CHILENO

Apartirdelo anterior, observamos que el cine chile-
no contemporaneo se ha apropiado de las que pue-
dendenominarse versiones “culturalistas” delana-
cion, las cuales remiten “lo chileno” ala praxisy el
habla popular, en oposicion alaidea politico-repu-
blicana de nacion

Laversiondelo chileno adoptada porlosrealiza-
dores cinematograficos contemporaneos correspon-
de nosélo aunatradicion estilistica del mundo del
cine,sino queserefiere aunimaginario nacional tra-
dicional del mundo intelectualy artistico de nuestro
pais, que ha estado particularmente vinculado alas
clases medias. Esto es lo que se observa en el
costumbrismoYy criollismo de principios desiglo, asi
como en elinterés de lageneracion literariade los
anostreintay cuarenta (Mistral, De Rokha,Neruda,
Parra) porurbanizarla culturapopularylachingana?
Lo encontramos luego en el énfasis por epueblale
losafossesenta, cuando los artistasde laNuevaCan-
cion Chilena-y elNuevo Cine Chileno-intentan res-
catary reinterpretarlas manifestaciones culturales
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Figura 3.La comunidad de Caspana castiga a los extranjeros, que han traicionado su confianza. Fotograma del lasombra del sol
(Caiozzi &Perelman1974).
Figure 3. The community of Caspana punishes the foreigners, who have betrayed their trust. Movie stillfrom Alasombradelsol
(Caiozzi&Perelman1974).

propias del mundo popular, enfatizando las diferen-
ciasentrelas clasessociales enChile.

Dentrode estatradicion estéticala“verdadera”
chilenidad no seriala culturade la clase alta, pues
ésta no desarrollaria una cultura propia, sino que
copiaria patrones culturales extranjeros.Enelima-
ginario contemporaneo influido por esta tradicion,
laclase altaseguirialos modelos de modernizacion
delos Estados Unidosy, junto con ello,su estilo de
vidaysusvalores. De estamanera,se reinterpreta
unaversion de nacion que no negariala “baja cultu-
ra”,sino que la posicionaria en el centro de lana-
cién, universalizandola.

Laversion culturalista chilenaamalgamalaideo-

proponiendo una especie dethosespecifico liga-
do al mundo popular. El origen debosotrosse ha
asociado entonces a las practicas coloniales que
posibilitaron el mestizaje, como el amancebamien-
toolabarragania,y quese circunscribianalas cla-
sesbajas delasociedad (Montecino1993).

El ethosespecificose haligado tambiénalareli-
giosidad populary suraizsocial enmarcadaen el
mundo de lahacienda, la cual se supone hainstala-
dolaslogicas delareciprocidad, del gasto festivoy
el ritualismo como medios de integracidonsocial en
los chilenos de hoy (Morandé 1984;Cousiiio 1990).
De ahila centralidad de lareuniéonsocial dentrode
lasimagenes cinematograficas actuales,generalmen-

logia de lahomogeneidad nacional con el concepto tevinculadas alasociabilidad mediada porla comi-

de mestizaje, concepciéon que va permitiendo, des-
de el comienzo de su posicionamiento a fines del
siglo xix, laampliacion de labase social de laidenti-
dad, mediante la autoafirmacion de los sectoresso-
ciales mediosy populares. Asi pues, laimagen de
los chilenos que se muestra en el cine revisalas na-
rraciones que vinculan lo nacional con lo mestizo,

day elalcohol, o bien,aformasrituales de religiosi-
dad popular.Asimismo, lapresenciadeimagenesre-
ligiosas, la exaltacion de lasrelaciones afectivasy el
énfasis enla comunidad son persistentes en el cine
chileno.

Destacaademaéslafiguradel “roto chileno” como
emblema del mestizajey lanacion. Elrotoseriael
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tipo de clase popular:elinquilino, el gaiidn o jorna-
lero,elhombre pobre eiletrado. Un mestizo valien-
te,busquilla,agresivo,avecestimidoy otrasborra-
cho,un hombre fatal rodeado por mujeres cariino-
sasqueloamany que muchas vecesson prostitutas.
Es un personaje que forma parte de unimaginario
artistico persistente ya desde las primeras décadas
delsigloxx(Godoy 1976), tanto enlaliteratura (Pa-
lacios 1904;Edwards Bello 1920) como en el cine.
Este arquetipo puede encontrarse de maneramaso
menosidealizada, ridiculizada o enaltecidaalolar-
go de gran parte del cine chileno posterior. En el
cine contemporaneo el sujeto popular mantiene las
caracteristicasseiialadas, construyéndose como un
personaje fatalista, bebedor, que se refugia ensu
grupode pares, cercano alas prostitutas, machistae
irracional hasta cierto punto (fig.4).

Como contexto de este imaginario, el mundo
rural eselreferente centralyunejearticuladordela
identidad nacional. El campo se relaciona con la
comunidad perdida (Bengoa1994), el “Chile profun-
do” que se asocia con un cierto modelo valoricoy
de convivencia.Lasformasdevidaimplicadas en este
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Chilese oponenalos patrones de vida modernizan-
tesyextranjerizantesdelaurbe.

En este entendido, lo chileno se asocia con las
fuertesrelaciones de compadrazgoy parentesco,
conlointimoylosimple, conlascasasde maderay
lanaturaleza, mientras el discurso del progreso eco-
némico, el exitismo, la eficiencia, los grandes edifi-
cios-yenfin,losideales del mundo moderno-son
ajenosanuestra‘“verdadera” cotidianidad (fig.5).Asi,
lo propio chileno se contrapone a la modernidad
anglosajona. Kusch expresa esta diferencia hablan-
dodeuna culturadekery una culturadel estar, que
serialapropialatinoamericana:ladel quietismo, del
dejarse estar,del campoysuestilodevidatraslada-
do alossuburbios (Castillo 1998).

El mundo rural se mantiene como referente,
puesto que lasociabilidad urbana se habria guiado
también porpautas ruralestradicionales,superpues-
tasalas aparentes modernizaciones. La ciudad que
se hacevisible en el cine chileno, particularmente el
contemporaneo, es una ciudad estéticaysocialmen-
te cercanaal mundo rural, eslaciudad de callesy
canchasdetierra,laciudadinscrita enlos margenes
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Figura4.El“Marmota” (Luis Dub6) encarnalas caracteristicas del “roto chileno”.Fotogramade MalaLeche(Errazuriz2004) .
Figure 4. The “Marmot” (Luis Dubé) embodies the characteristics ofthe roto Chileno(a complextermreferring to prototypical
figures fromthe nation’s early republican past). Moviestill from MalaLeche(Errazuriz2004).
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de lametroépoli. En el cine contemporaneo nos en-
contramos con un Santiago desértico, sin pavimen-
tar. Un paisaje plano donde los edificios s6lo pue-
denversealolejos, el Santiago delas copas de agua
ylastorres de alta tension que se quedaron dentro,
evidenciando que no hace mucho eran el mismo
borde de la ciudad.

LOS OTROS: sQUE PASA CON
EL MUNDO INIDIGENA?

La pregurta no deja de serinteresante, puesto que
lafiguradelosindigenas es practicamente inexis-
tente en el cine chileno no documental, y particular-
mente, en el cine chileno destinado al consumo ma-
sivo. Latematicaindigenatiende a estar ausentey
escasamente encontramos personajes (primarios o
secundarios) que se representen como pertenecien-
tesaalguno de los pueblos originarios de Chile.

Las excepcionesson muy pocas. Rastreando en
los comienzos del cine chileno nos encontramos con
la ahora perdidala agonia de Arauco(Bussenius
1917),una pelicula muda que denunciaelrobo de
tierrasalosindigenas. Luego se produce unvacio
hasta los aios setenta, cuando aparece una copro-
duccion chileno-espaiiola sobre la conquistala
araucandColl1970)y layamencionada Alasom-
bradel sol(Caiozzi & Perelman 1974). La nueva
visibilizacion del mundo indigena no se hara hasta
la década de los noventa, con el cortometraje
Wichan:Eljuicio (Meneses1994)y loslargometrajes
Cautiverio feliz (Sanchez1998)y Tierradel Fuego
(Littin 2000). Todas estas peliculas se focalizan di-
rectamente enlatematicaindigena, mientrasque en
las peliculas c hilenas centradas en el mundo popu-
lar no aparece la figura del indigena, salvo
tangencialmente, emzuly blanco (Araya2004). ©

Comose haseialado, este ensayo se centraen
las peliculas que corresponden al periodo de lo
que hemos llamado eboomEn ellas, podemos
observarlineas argumentalesy estéticas comunes,
asi como sucede en las peliculas sobre el mundo
popular.Todas las que se focalizan directamente
enlatematicaindigena, se refieren aun pasado
histérico.

Tierradel Fuegose refiere al periodo de la colo-
nizacion de este territorioy narralas aventurasde
unincomprendido Julius Popper en el antiguo te-
rritorio selk’nam Cautiveriofeliz ,porotraparte,se
basa en eltexto de 1670 del criolloy oficialde la
frontera, Francisco Niiiiezde Pineda y Bascuiian,
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Figura5.La comunidady las relaciones de compadrazgo
expresadas en un encuentro cotidiano. Fotograma déego-
cio redonddCarrasco 2002).

Figure 5. The community and thecompadrazgdfriendship-
commitment) relations expressed in an everyday encounter.
Moviestill from Negocio redondéCarrasco 2002 ).

donde relatasusvivencias al ser apresado en una
comunidadnapucheFinalmente, Wichan:Eljuicio
se basa enunfragmento del libroTestimonio de un
cacique mapuchéCoiia[1930]2000), que dentro
delapeliculase expresacomo unrelato delatradi-
cion oral del mismo pueblo, “del tiempo de los abue-
los”.Esterecursoseasemejaalutilizadoen Alasom-
bradelsol, otorgandole cierta“veracidad” alo ex-
presado en elfilme.

De esta manera, el mundo indigena se circuns-
cribe aun pasado documentado o memorioso, fi-
jandosusimagenes en el universo de los ancestros.
La culturaindigenase naturaliza,inmovilizandolaen
un momento desudinamicay evidenciando un ca-
racter de raiz, de origen. Existe una suerte de
congelamientoimaginario deloindigena en el mo-
mento en que estan presentes como sujetos activos
delamemoriacolectiva.

En Wichan:Eljuicio (fig.6),lahistoria central del
juicioyla estilizacion de los sujetosindigenas ha-
cenreferenciaaun momento en que su cultura pa-
reciasermasauténoma, esto es, cuando no estaba
taninfluenciada estéticamente porla chilenanide-
pendiatanto de ella. La historia transcurre, enton-
ces,durante la épocaen que,segiinlos personajes
indigenas de la pelicula, no hacian falta los carabi-
neros, pues las cuestiones de derecho se resolvian
de manera consuetudinaria. Resulta evidente lare-
presentacion del Estado chileno por su policia, a
pesar de que nunca esta realmente presente en pan-
tallaysélo aparece mencionadafuerade campo.La
sensacion de antigiiedad que comunica el filme se
vereforzadaademasatravés delusodelblancoy
negro,como recurso visual.
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Figura 6. Escena previa al juicio. Fotograma de Wichan:El jui-
cio(Meneses1994) .

Figure 6. Scene priorto the trial. Movie still from Wichan:El
juicio (Meneses1994).

Tierra del Fuegoy Cautiverio feliz estan
ambientadas -al igual queWichan: El juicio - en pe-
riodos en que los indigenas son visibles dentro de
los libros de historia nacional. Se hace referenciaal
periodo de la conquista territorial, es decir, cuando
losindigenas se enfrentan a “nosotros los blancos”
como “los otros”,como algo ajeno,generandose una
brechay un contraste cultural. Segiin estas pelicu-
las,el nosotroscorresponde alamiradade persona-
jesnoindigenas, facilitando laidentificacion del es—-
pectador con el conquistador.

El punto de vista de estas peliculas se basa en-
tonces enla exterioridad, mediante una “imagineria
del cerco” (Shohat&Stam 2002:1 39;Stam&Spence
1985). " Lasimpatiadel espectadorse dirige alasfi-
guras centrales, que le sonfamiliares;en cambiose
ve enfrentado alas costumbres desconocidasy “sal-
vajes” de losindigenas. Las convenciones del punto
devistafavorecenalos protagonistas blancos, que
cuando aparecenjunto alosindigenas, estan gene-
ralmente en el centro del encuadre. Porlo demas,
sonlos deseos de losblancoslos que guianlanarra-
tivaylos travelings de lacamaraacompaiiansus
miradas, invitando también al espectador a mirar
desdelonoindigena.Se produce entonces unasuer-
tedevoyerismo, un placeren la percepcion visual
deeste otrag que noserepresentacomosujeto,sino,
mas bien, como una curiosidad exética.

Ademas, la estéticadeshumanizadora con quese
han construido estos personajes dificulta la posibi-
lidad de identificarse con ellos. Losindigenas no se
individualizan visualmente nitienen unapersonali-
dad o caracteristicas particulares, exceptuandoalas
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Figura7.Lamujerindigena como objeto de deseo. Fotograma
deTierradel Fuego(Littin 2000) .

Figure 7. The native woman as an object ofdesire. Movie still
fromTierradel Fuego(Littin 2000).

mujeres, que son construidas como objetos de de-
seo del protagonistablanco (fig. 7). Sus rostrosson
inexpresivos, sus pensamientos cripticos, sus cos-
tumbres misteriosas. Lo que ocurre ensuinteriori-
dad es casi indescifrable, lo cual los aleja de la
empatiadel espectador.

Pero estaimagen delindigena no s6lo emerge
enestas peliculas, sino que tambiénse reflejaenlos
intrigantes habitantes del pueblo dél lasombradel
soly enlatangencial aparicion de unamachien Azul
yblanco.Esta machise presenta en medio de una
poblacién marginal de Santiago, como una especie
devidente que puede ayudar al protagonistadela
barradelos“indios” asaber quéhaocurrido consu
amada prima perdida. Su aparicion estd marcadapor
el cripticismo que conllevalainexpresividad de su
rostro, asicomo porsusimpredeciblesintenciones.

Sinembargo,Azuly blanco constituye unaexcep-
ciondentrodelas peliculas sobre el mundo popular
del boomSibienlaapariciondeloindigena en esta
pelicula es pequeiia, es particularmente interesante
dentro del contexto que referimos. Aquilarelaciéon
entre chilenos eindigenasse daen el presenteyno
dentro de unmarco histérico pasado,ynose dades-
de el conflicto que opone nosotros-los otros,sino que
aparece desde el supuesto reconocimiento delasrai-
cesdeunodelosprotagonistas, Lautaro (fig. 8). Existe
porprimeravezuna cercaniadeloindigenaconeste
personaje, tanto practica (de sangre) como simboli-
ca, pues su comunidad-equipo de fiitbol esta unida
porunadenominaciéon quese refiereaello:losin-
dios.? Potencialmente, hay entonces unaidentifica-
ciondel espectador con este mundo o, al menos, la
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aceptacion de su coexistencia conlarealidad coti-
diana.No obstante, ello se ve dificultado por el dis—-
tanciamiento (y en este caso,también elhorror) que
generalamagiay el cripticismoindigena.

Y es que lo indigena -no sélo en esta pelicula,
sino que entodas-se rodeade un halo mitico quelo
idealizay lo hace dificiimente aprehensible porel
cotidiano.Se enfatizasu otredad reiterando su reli-
giosidad, sus conocimientos de la naturaleza,suan-
tigiiedad.Si el sujeto popularrepresentaba la resis-
tenciaalamodernizacion,loindigenase convierte
en el absoluto premoderno.Es el reservorio,noya
delapropiatradicion,sino de unatradicionextraia-
da.Lainsistencia enunvestuario tradicional,enlos
materialessilvestres de sus objetosy sus construc-
ciones, laopcion porllenarlas escenas coninstru-
mentosritualesy practicasreligiosas, desituarlosen
elpasadoy deinstalarlos en el campo mas profundo
-enmedio de la naturalezano cultivadaynoenel
pueblo rural de las peliculas populares- todo ello
identifica al mundo indigena con un determinado
ambiente, lonaturaliza, reafirmando lo “cultural”
(malo obueno) delonoindigena (figs.9y 10).

Podraseialarse que los realizadores tienenla
intencién de visibilizar el mundo indigena, de evi-
denciarsu culturay susabiduria, de mostraruna
imagen positiva de sus pueblos.Sinembargo, laima-
gennodejadeser problematica, pueslas peliculas
nuncaresitiian efectivamente alossujetosindigenas
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dentro de unimaginario distinto al conjunto clasico
designificacionesy prejuiciossobrelas etnias. °Los
indigenasson unaotredad distante, sujetos que per-
manecensinincorporarse de manera efectivaalre-
lato nacional, sino tan s6lo como referente
fundacional, estatico y fantasmal.

ALGUNAS REFLEXIONES SOBRE
NOSOTROS Y LOS OTROS

El cine chileno en general y el contemporaneo en
particularhan privilegiado ciertaimagen dehoso-
trosyhan potenciado unaimagende loptrosque
nos habla de ciertas estrategias en la construccion
imaginaria delaidentidad en nuestro pais. Estas es-
trategias denotan unaformade pensarsey enten-
derse como miembros de una misma comunidad.

En lasimagenes de las peliculas del boonmen-
contramos una fuerte presencia del mundo popu-
lar, donde los personajes arquetipicos son sujetos
gque evidencian modos de sociabilidad, una estética
y un conjunto de valores que los diferencian de otro
no chileno, extranjero, vinculado ala modernidad.
Las peliculas pretenden mostrarun cuadro de resis—-
tenciaalas nuevasimagenes de Chile como un pais
modernizadoy exitoso.

Elmundo popularal que se refieren estas pelicu-
lasse corresponde conunaserie de particularidades

Figura8.Lautaro,delabarradelos“indios”, enfrentaaunintegrante delos “leones”.Fotogramade Azulyblanco (Araya2004) .
Figure 8. Lautaro, fromthe “Indian” fan group, confrontsa member ofthe “Lions”. Moviestillfrom  Azulyblanco (Araya2004).
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Figura9.El entorno natural de losindigenas. Fotograma de
Tierradel Fuego(Littin2000) .

Figure 9. The indigenoussociety’s natural surroundings. Movie
stillfrom Tierradel Fuego(Littin 2000).

culturales que devienen de un origensocial mestizo,
diferenciandose del mundo europeoy, especialmen-
te, del anglosajon. Sin embargo, lasimagenesnose
refieren nuncaexplicitamente a este origen,silencian-
dolapresenciadeloindigenacomo parte de nuestra
sociedad. En estesentido, loindigena aparece siem-
pre excluido, rotulado como lootra,de manera que
se exaltasudiferenciacon*lochileno”.Al contrastar-

se con lo mapuchelo atacameiio o loselk’nam, el
espectadoresinvitadoaidentificarse conlo europeo,
con el conquistador, con lo que en otros momentos
esconnotado como“extranjero”.

Asi pues, nos vemos enfrentados a una doble
identificacién, que en cierta medidano dejadeser
contradictoria, puesto quelas caracteristicas conque
sesuele asociarlo nacional (tradicional, comunita-
rio, ritualista, festivo, religioso, rural) son muy cer-
canasalas caracteristicas con quese dibujalaima-
gendeloindigena(ancestral,comunitario, ritualista,
religioso, festivo, rural, natural).

Lasdiferencias entrelasdistintas representacio-
nes parecenser, como hemos visto, de grado ode
matiz. Por ejemplo, el ethnoscapaleloindigenaes
el descampado, mientras que el paisaje asociado a
lo popular es un poblado rural construido. En cuan-
toalareligion, enlo popularaparece comotelonde
fondo de las actividades cotidianasy del desarrollo
delaacciéon-yaque lo comunitario-popularimpli-
ca una mayor individualizacién que deviene en una
profundidad de los personajes-, mientras quelore-
ligioso-indigena es de importancia central en el de-
sarrollodelaaccion.

Asimismo, el afan por una construccioénrealista
delasimagenes aparece con mayor intensidad en

Figura10. La presencia central de los rituales religiosos.
FotogramadeCautiveriofeliz (Sdnchez1998).

Figure10.The key presence ofreligious rituals. Movie still from
Cautiveriofeliz (Sanchez1998).

las peliculas con presencia de tematica indigena.
Estas peliculas pretenden acercarse muchomasalo
documental, especialmente enlos momentos en que
aparecensujetosindigenas enellas. Reportan asiuna
necesidad de mostrarse como “veridicas”, buscan-
do autentificarse mediante el testimoniooralola
utilizacion de elementos estéticos de las distintas
etnias, que sean facilmente reconocibles. De esta
manera, el tratamiento de esteotroresultacomouna
miradasobre algo desconocido,sobrelo cualse nos
quiere educar;existe unasuerte de tono pedagdagi-
cosobre este otroexoético, particularmente enTie-
rradel Fuegoy Cautiveriofeliz.

Esinteresante explorarel porquéde estas diferen-
ciasde representaciénidentitaria. Nos enfrentamos
aun cine que expresa unimaginario nacional con-
cretoytradicional de nuestro pais, unrelato que, por
una parte, valoralo popular, pero que, porotra,lo
blanquedSe trataderelatos nacionales queintentan
rescatarelverdadero Chile, el profundo, pero que no
profundizan en los origenes mismos del relato'® En
estesentido, esimportante notar que ningunodelos
“representados”se corresponde conlos“representan-
tes”, estoes,conlosrealizadoresdelas peliculas.Las
peliculas asociadas al mundo popular denotan un
imaginario social no de las clases populares (no ne-
cesariamente, al menos),sino de quienes estan ha-
blando de ellas, esdecir,sujetos pertenecientesauna
eliteintelectual. Lo mismo sucede con las peliculas
contematicaindigena:enlapractica, el nosotrosre-
presentado es efectivamente elotrode los realizado-
res, tanto casicomolosonlosindigenas.Son otros
nointegrados aninguno de los privilegios de quie-
nesllevanacabolalaborde representacion.
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Almismo tiempo, el relato excluyente deloindi-
genadentro dehosotrosda cuenta de una historia
de exclusion aiin mas potente dentro del Estado
nacional. Sumada ala exclusion real, nisiquierase
construye imaginariamente su presenciareal,ose
los construye como algo ajeno, intocable, estatico.
Parasuinclusidonsocial efectivase requeririadeun
relato queintente interpelaral menos atodoslos
sujetosy considerarlos comoiguales:igualmente
vivos,igualmenteactivos.

{Estamos proponiendo con esto hacer un cine
que borretodaslas diferencias culturalesylas parti-
cularidades? Porsupuesto que no. Apelamos, mas
bien, a un cine nacional que asuma e intente expre-
sar de maneramasjustaladiversidad delasociedad
a la que pertenece. Que en vez de intentar
autentificarse sea honesto y pueda hablar de los
muchosotrosposibles en nosotros

RECONOCIMIENTOS A Francisco Gallardo, porsus pertinen-
tes observacionesy precisiones entorno a este ensayo, enel
marco del proyectoFonoecyt N21030029 “Laventanaindis—
creta:los pueblos originarios en el cine ficcion y documental
chileno bajo la mirada de una antropologia visual”.

NOTAS

' El concepto deethnoscapesde Smith (2000) se refiere
alaresignificacion poética de los paisajes de comunidades
étnicas distintivas. No se ocupa aqui exactamente en el mis-
mo sentido que hasostenido Appadurai (1991), donde el con-
cepto deethnoscapee entiende en referencia alfenémeno
de globalizacion cultural. En este tiltimo caso, los ethnoscapes
son los espacios de flujo transnacionales, espacios de con-
fluenciade identidades, donde las identidades mismas se han
convertido ademas en espacios fluidos y de afluencia.

2 Por“masimportantes” entendemos las peliculas con
mayor cantidad de espectadores e impacto mediatico del
periodo. Hemos excluido aqui la produccién documental,
pues nos interesa focalizar el trabajo en peliculas de consu-
mo masivo, que por lo demas hasta hace poco tiempo han
sido escasamente tratadas desde la antropologia chilena
(Carreiio 2005;Gallardo 2006).

3 En la época muda se abordan comiinmente tematicas
popularesy campesinas, como sucede enAlma chilena(Frey
&Mario1917), Corazénde huasdSantana1923), Hombresde
estatierra (Borcosque 1923)yelmismo Elhdsarde lamuerte
(Sienna1925) yamencionado. Lamentablemente,sélo pode-
mos hacerreferenciaa ellas por medio de la prensa escritade
la época, puesto que practicamente latotalidad del cine de fic-
ciéndel periodo se ha perdido o fue destruido (Latorre 2002).

4 Nos referimos a unaversion culturalista de nacion, cuan-
do el conjunto de discursos sobre lo nacional destaca funda-
mentalmente los particularismos culturalesy especificidades
enlalengua, la historiay las costumbres de un pueblo como
criterios definitorios de lo nacional. Con version politico-re-
publicana nos referimos alos discursos que definena una
nacién como el conjunto de ciudadanos, que han estableci-
do un pacto politico mediante el cual se conforma la comu-
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nidad. En Chile este tiltimo discurso se instala durante la cons-
truccién del estado nacional en el siglxix, haciendo eco de
lautopiarepublicanafrancesade las elites de la época, mien-
tras que el discurso particularista, extraido del romanticismo
aleman, se instala afines delsiglo xix,en el contextodela
Guerradel Pacifico (véase Larrain 2001).

5 Chinganataberna establecida enterreno abierto osemi-
privado, enla que solia haber cantoy baile. Lugar de reuniéon
de las personas de sectores populares, que tiene su origen
enlaépoca colonial.

6 Los periodos en que aparecen peliculas referidas a te-
maticas indigenas son precisamente aquellos en que existe
mayor visibilizacion social de estos pueblos. Asi pues, a prin-
cipios delsiglo xx el problema de las tierras indigenas, asi
como ladiscusién porsu posible divisién legal, era absoluta-
mente contingente. Luego, a principios de los setenta nos
encontramos con un nuevo reconocimiento politico hacialas
culturasindigenas con la creaciéon de unanuevaley, enel
marcodelareformaagraria.Y esono estodo.Esen1993 que
se promulgalaactual Ley Indigena que, luego de su “desapa-
ricién” legal en ladictadura, vuelve areconocerlaexistencia
deindigenas en Chiley pretende promoversuidentidady
desarrollo.Y es desde mediados de los noventa, y especial-
mente desde 1997, que la aparicion del “problemaindigena”
en el escenario politico del pais comienza aser nuevamente
relevante, hasta el diade hoy.

7 Esinteresante seialar que el concepto de “imagineria
del cerco” utilizada por Shohat, Spencey Stamse refiere al
tratamiento visual de losindigenas en loswesterns norteame-
ricanos, peliculas de ficcion que pueden asemejarse, en este
sentido, a las peliculas con presencia indigena en Chile
(Carreiio 2005). Justamente,los westerns ademas cumplen
una funcién clave en la construccion del imaginario nacio-
nal en EE.UU., el “nosotros” norteamericano, especialmente
durante la primera mitad del sigloxx.

8 N.del E.:la autorase refiere al equipo de fiitbol chileno
Colo-Colo, cuyo escudo presenta el perfil de un cacique de
ese nombre enla épocade la Conquista.

9 “Nice images might at time be as pernicious overtly
degrading ones, providing abourgeois facade for paternalism,
amore pervasive racism” (Stam&Spence 1985:635).

10 Entrevistas a directores chilenos del boomRicardo
Carrasco, Andrés Waissbluth, Nicolas Acuiia, Orlando Liibbert
y Leén Errazuriz (Peirano 2005).
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FILM AND SPECTATOR: MAPUCHE REPRESENTATION AND AUDIOVISUAL
PERCEPTION STARTING FROM AN ETHNOGRAPHIC EXPERIENCE

Samuel linker S. *

Este articulo propone incluir en el analisis que la
antropologia visual hace de lasimagenes al espectador
como un actor relevante que, hasta ahora, no ha sido
considerado.Para ellose aborda el caso de los videossobre
la cultura tradicional mapucheen Chile, poniendo el acento
enlarelacién entrelarepresentacion generadapor elautor
y la percepcion que el espectador tiene de ella,
combinando asi un enfoque analitico de lasimagenes con
uno etnogréficosobre los espectadores.

Palabras clave: Antropologia visual, representacion,
percepcion, espectador,imagemmapuche

This article proposes incorporating the spectator as a
previously unconsidered relevant actor in the visual
anthropological analysis of films. A study is made ofvideos
about traditional Mapuche culture, with strong emphasis
placed on the relationship between the representation
created by each production’s author and the spectators’
perception ofthe portrayal, thus combining an analytic
approach to the images with an ethnographic one ofthe
viewers.

Key words: Visual anthropology, representation,
perception, spectator, Mapuche image

Desde el origendel cine,y mas tarde del video, la
antropologia ha utilizado lossoportes visuales como
medios de registro, de difusion o de investigacion.
Dentro de estos usos,se han destacado dos areas en
las que dichos soportes hantenido mayorrelevan-
cia:elregistroy el analisis de lasimagenes en movi-
miento, considerandolas como documentos o datos
relevantes paralareflexion einvestigacionsobrela
cultura.

Dentro de esta uilltima linea -y puntualmente en
laimagen en movimiento-unade las tematicas mas
tratadas hasido larepresentacion delotroy, espe-
cialmente, del otroindigena. En Chile se han realiza-
dodiversasinvestigacionessobre este tema,lasque
se hanabocado adevelar cmose generay qué ca-
racteristicas tiene larepresentacion que se hacede
los pueblos originarios en peliculas o documenta-
les. Enlas realizaciones sobre el pueblo mapuche
se repitenalgunas caracteristicas particulares.Respec-
toalgénero,laformamasrecurrentederepresentar
alindigena chileno en cine y video es el documen-
tal.' Enrelacion alaautoriade estas peliculas, la
mayoria hansido generadas por gente externa, no
mapucheo ajena a esa cultura, lo que ha devenido
enrepresentacionesinterculturales:

Conestos antecedentes, lapresenteinvestigacion
pretende agregar un nuevo elemento al estudio de
laimagenindigena, incorporando unavariable que
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hasta ahorano habiasido considerada:el especta-
dor.Este esunactorde granrelevancia,comolo es-
tablece Roland Barthes (1994:44) al definirlatrilogia
necesariaparalacreaciondelaimagen,compuesta
porel operator(elfotografo),el spectrum(objetoo
sujetofotografiado)y el spectator(espectador).
Paraefectos de este estudio,acotaremosal espec-
tadorde acuerdo asus particularidades culturales,
en este caso su pertenencia al pueblomapuche
Considerando los antecedentes planteados acerca
delaautoriadelas peliculassobre este pueblo, cabe
preguntarse cudlseralapercepciondel espectador
mapuchaobre las realizaciones que intentan repre-
sentarlos como grupo culturalmente definidéln-
teresaindagar en como el material audiovisual es
interpretado y comprendido por comunidades
mapuchecémo se valoran esas representacionesy
cudl es el vinculo de estas valoraciones con las for-
mas en que estan construidaslas representaciones.
En términos metodoldgicos, estainvestigacion
considera dos ambitos de trabajo. Primero, se hizo
una seleccion de realizaciones sobre el tema
mapuche se establecieron los principalesfactores
que éstas utilizan parala construcciéon del especta-
dor.Luego, estas peliculas se exhibieron enunaco-
munidadmapuchale la IXRegioén de Chile, expe-
rienciaapartirdelacualserescatélamiradayper-
cepciondelos espectadoresfrente adichasrealiza-
ciones(fig.1). “Esenlainterseccion entrelamirada
del espectadory las propuestas de los dispositivos
cinematicos donde esperamos que las particularida-
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des culturales de los espectadoresse encuentrencon
larepresentacion hechaporlosrealizadores.
Lasrealizacionesseleccionadas paraeste ejerci-
ciofuerontres: Sueiiosdel cultrin(Rosenblat1990),
Wichan:Eljuicio (Meneses1994)y Medicina tradi-
cionalmapuché1992), realizadaporTranstel (tele-
vision alemana) como parte de laserieMedicinain-
digena tradicional americand Con el material
filmico definidoy el grupo de espectadores acota-
do,se abordan los conceptos teéricos necesarios
paradesarrollarestainvestigacion.

CONSTRUYENDO UNA MIRADA SOBRE
EL ESPECTADOR

Parapensarun modelo a partir del cual abarcaral
espectador, es necesario considerarlarelacionde
éste con la pelicula, entendiendo a ambos dentro
de un mismo fenémeno y dejando de lado el con-
cepto de espectador subordinado, que responde
mecanicamente frente aimensajeal que se expone?
Para ello, trataremos al espectador comointeriocu-
tor,unactor consciente que requiere de ciertas ca-
pacidadesy competencias paravincularse conla
peliculayseguirlos efectosy enunciados que ésta
propone, convirtiéndose asi en un complice reque-
rido paraseguirlos hilosde latramay adoptarla
posicionque eltexto le ofrece.Segiin Bettetini(1996:
105), “el ejercicio concreto de cadalenguaje se ma-
nifiesta como relaciéon entre dos o mas sujetos
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Figura1.Mapa de la comunidadmapucheéAntonio Huenul Ngnco de Llafenco.
Figure 1. Map ofthe Mapuche community Antonio Huenul Nanco de Llafenco.
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interlocutores, quepueden colocarse en unasitua-
cionde paridad en el intercambio o que puedenins-
cribirse enunsistemajerarquicoderoles”.

Estoimplica quelapelicula pasa aser untexto,
entre cuyas caracteristicas estalanecesidad de un
destinatario como requisito fundamental paraquesus
mecanismos comunicativos opereri.Asi, larelaciéon
entrelapantallay quienlaobservasetransformaen
unvinculo dialégico, en el que ambos cooperan en
tornoaunfenémeno que los envuelve. Alasumireste
vinculo, es necesario ser conscientes de que lapeli-
culano escapazdesalirfueradelapantallayeles-
pectadorno es capazde entrarenella, porlo queel
filme debe extender sus dispositivos para que sean
activados porquien observa, parahacerfuncionarasi
el proceso comunicativo. Esto es especialmenterele-
vante cuando el principal dispositivo de las peliculas,

y delos documentales, es la exhibicion de un mun-
do.SegiinNichols(1997:153,154), “en el niicleodel
documental no hay tanto una historia y su mundo
imaginario como un argumento acerca del mundo
historico”. Esto significa que la pelicula expone su
argumentoddndose a veral espectador, quien con-
tribuiraa construir este mundo/argumento a partir
desus propias experienciasy competencias.

Esta concepciondel espectadorcomointeriocu-
torplantea la necesidad de definir el enfoque desde
el cuallo abordaremos.Se le puede considerar como
unsujeto, un compaiero, que se encuentra con el
texto ensuslimites exterioresyqueinteractiiaconél,
esdecir,unindividuo de carneyhueso queve la pe-
licula.0también, el espectador puede serentendido
como un perfilideal que el texto construye a partir
delos dispositivos y herramientas cinematicas, es
decir,un espectadortipoque pertenece aun mundo
simbolicoy que esimposible deindividualizar(Casetti
1996). Pero paraabordarladefinicion de espectador,
esnecesario considerarambas concepciones,yaque
unano existesinlaotra.Esaqui,entonces,donde esta
investigacion combina dos enfoques de la antropo-
logia. Porunlado, el analisis del material audiovisual
permitiraidentificar al espectadordelmundosimb6-
lico,aquelaquien estadirigido eltexto,y,porotro,el
trabajo etnografico abordaraal espectadorde carne
y hueso, aquel que a partir de suindividualidad con-
cretainteractuaraconlapelicula.

Estas dos perspectivasson complementarias,ya
que a partirde su conjuncion podremos dar cuenta
del espectador como uninterlocutorque dialogay
se encuentra con eltexto,enun proceso en que tan-
topeliculacomo espectador estanincluidos.Si esta-
mos considerando los materiales audiovisuales es-
cogidos como texto, es relevante la precision que
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Bartheshacealrespecto.“elTexto[siclexige quese
intente abolir (o al menos disminuir) la distancia
entrelaescrituraylalectura,y nopormediodela
intensificacion de la proyecciéondellectorsobrela
obra,sino leyendo alas dos dentro de una misma
practicasignificante” (Barthes1987:79).

LA IMAGEN EN BUSCA DE SU
ESPECTADOR

Paraseguir eltrayecto que los textosfilmicosle pro-
ponen al espectador, formulamos un analisis a par-
tirde aquellos dispositivos que aparecen en lapan-
talla,indicando eltipo de relacién ofrecida al obser-
vador. Estasformas de utilizarlaimagense definen
apartirdelarelacion que establecen con el especta-
dorideal, ya que cada manerade mostrarimplica
unamanera particularde ver.Cadaimagen, enton-
ces, posiciona al observadory le propone untono
particular, que esperaseraceptado e interpretado
como tal.Zunzuneguirefuerzaestaidea:

Todo texto (visual) se presenta como una maquina
semantico-pragmatica (un objeto de sentido queincluye,
de manerageneralmente implicita, las instrucciones para
Su uso), que prevé, anticipa einscribe en su materialidad
el comportamiento del destinatario, de tal manera que
aparezca ante éste como una cadenade artificios expresi-
vosquedebe procederaactualizar (Zunzunegui1992:87). &

En nuestro analisis, consideraremos tres efectos
cinematicos que revelan coémo la peliculageneraun
espectadorideal al cual se dirige. Usando la tipologia
deFrancescoCasetti(1996),nosreferiremosala cd-
maraobjetivala interpelacioryla camarasubjetiva,
como formas habituales en el lenguaje audiovisual
de entablarunarelacion con el espectador.

Lacamaraobjetiva

Este concepto se puede entender endistintos nive-
les. Aunque literalmente podemos pensarenunde-
terminado plano o una forma de encuadrar, esta
herramientadellenguaje visualse refiere, masbien,
altipo de discurso o enunciacién quese le esta ofre-
ciendo al espectador.Lacamaraobjetivase caracte-
riza por un plano que apuntaalainmediata consta-
taciondeloshechos,delaaccion,generalmente en
un encuadre abierto o frontal. Es una cdmara que,
dando cuenta delsuceso perosin evidenciar que se
lo estda mostrando, pretende dar una miradaatural
yasiocultarsuverdadera presenciaenellugar.
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Figura2.Fotograma deMedicina tradicional mapuch@ranstel
1992),eneldoble machitun.

Figure 2. Movie still from Medicina tradicional mapuche
(Transtel 1992), in the double machitun(healing rite).

Estaformade mostrarle otorgaal espectadoruna
posicion de testigo, enla cual él observa unaima-
gensinintervenir,imagenquealavezno esinterve-
nida. Asi, lacamara objetiva se plantea entérminos
diegéticos o metadiegéticos, en cuanto explotalas
cualidades narrativas de laimageny desu coheren-
cia, contextualizando la posicion entregada al obser-
vador?

Paradar cuentade este mecanismo, nosreferire-
mos a una secuencia de Medicina tradicional
mapuche, puntualmente la secuencia del doble
machitunkste fragmento es un claro ejemplo de ca-
mara objetiva, ya que se dan a verlas acciones
involucradas en el machitun-los cantos, oraciones,
la machiy la paciente-pero en ningiin momentola
camarale daal espectador antecedentes de supre-
sencia, ya que no interactiia con los participantesy
ellos actian comosila cAmararealmente no existie-
ra.De estamanera, el espectador esinstalado ensu
posiciondetestigo, desdela cual mirasilenciosamen-
te,comoun observadorinvisible quese cuelaenla
ceremonia.

La construccion de esta secuenciase plantea,
entonces, como un universo cerrado, al cual el es-
pectadorsolo puede acceder porlos caminos que
se han abierto para él, pero no tiene posibilidad de
cuestionar o interactuar con el argumento expuesto
ni con el mundo exhibido (figs. 2y 3).

Lainterpelacion

Ungesto de interpelacidonseraaquel que fija sumi-
rada mas alla de la pantalla, aquel momento en que
el enunciadorbusca al espectador paradirigirse di-

Figura 3. Fotograma deMedicina tradicional mapuch@ranstel
1992),eneldoble machitun.

Figure 3. Movie still from Medicina tradicional mapuche
(Transtel 1992), inthe double machitun(healing rite).

rectamente aél, pidiéndole que se reconozca como
suinterlocutory acepte ponerse en unasituacion
dedialogo. Las versiones mas habituales son la mi-
radadirectadel enunciadoralacamara,dirigiéndo-
se al espectador,ylainclusion de texto escrito, que
en este caso no cumple una funciéon narrativasino
mas bien comunicativa oinformativa. Poresto,lain-
terpelacion no es considerada como una mirada
diegéticasinodiscursiva,yaque nose centraenla
narracionquellevaeltextoysusoperadores,masbien
se contacta directamente con el observadorsaltan-
dose los intermediarios que existen en la pantalla.

En este mecanismo de enunciacion el especta-
dor es posicionado como un actor aparte, no por-
quese lo excluyadel texto,sino porqueselereco-
noce su posicion fuerade él. En consecuencia, es
hacia afueradonde se dirige la atenciéon, buscando
provocar un cruce de miradas en el espacio entre el
espectadory lapantalla.

Unejemplo en el cualse usalainterpelacion para
vincularse con el espectador es Suefos del cultrin
dondelas entrevistadasse dirigen directamenteala
camara, al espectador.No existe un entrevistadoren
el encuadre que sea mediador entre quien enuncia
y quien observa. Con esta mirada dirigida directa-
mentefueradelapantalla,laimagense proyectamas
alla de sus limites habituales, instalandose en los
dominios del espectador. Asi, esta mirada le exige
quesereconozcacomo elinterlocutorausenteenla
escena(fig.4).

Dentrodelosrecursosde lainterpelacion, este
documental utiliza también el texto escrito.Lase-
cuenciafinal presenta un texto amodo de epilogo,
cuyo unicodestinatario posible es el espectador.
Como receptor de la enunciacion, el espectador



Pelicula, espectador y etnografia / S. Linker

71

Figura 4. Fotograma de la entrevista en Sueiios del cultriin(Rosenblat 1990), la cual se dirige directamente al espectador,
interpelandolo.
Figure 4. Moviestillfromthe interviewin Sueiiosdel cultrin(Rosenblat 1990), which is aimed directly at the spectator, questioning
himyher.

debe, necesariamente, sentirse aludidoy hacerse
cargodeltexto.

la camara subjetiva

Este recurso es menos usado en el documental,ya
que causa un efecto opuesto alos planteados ante-
riormente, lo que amplia el espectro de posibilida-
des de enunciacién.La camarasubjetiva coloca al
espectador enlaposicion del personaje, usando su
mirada paradesarrollarlaaccion, perosinrecono-
cerlesu calidad de participante.La miradadel es-
pectadorentraasicamuflada enladel personaje que
estamirando, sin convertirse enuninterlocutor.
También se pueden considerar como miradas
subjetivaslosrecuerdoso flashbackatravésdelos
que el espectadorno entraalos ojos delos persona-
jes,sino que asumente, conlo cualvarialaforma
delamirada, perose mantiene comosubjetiva. Esta
camaraesinfradiegética,yaqueal centrarseenla

mirada de un personaje, esta restringidaalos ele-
mentos diegéticos que a élle corresponden, limitan-
do asisucampo de accién narrativa.

Wichan:Eljuicio hace un extenso uso de estos
recursos. Desde el inicio encontramos que losacon-
tecimientos quese narran correspondenalosrecuer-
dosde untio queselos cuentaasusobrina.Através
de unsuave cambio de plano, estos recuerdos tran-
sitan de lanarracion enunciadaporeltioalaima-
gende lo narrado, que sabemos corresponde asu
propioimaginario.Pero, al mostrarse directamente
los hechos que hastala escena anteriorserelataban,
se anula elintermediario!®

Sibien entérminosdelanarraciondelahistoria
se podria prescindir de este ejercicio de vueltaal pa-
sado, esfundamental enlo que respectaal especta-
dor,yaque permite quelas coordenadastemporales
delossucesos quedensuspendidas. Sabemos que se
tratade unpasadonotan cercano, nitanlejano,pero
estaindeterminacion permite quesea el espectador
quienlodecida,sinlanecesidad desituarlo histérica-
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FigurasSy6.En Wichan:Eljuicio (Meneses1994), latransi-
cién entre estas dosimagenesse utiliza paragenerar el efecto
devueltaal pasado, un ejemplo del uso de lacdmarasubjetiva.
Figures 5 and 6. In Wichan:El juicio (Meneses 1994), the
transition between these two images is used to create a
flashback effect, an example ofsubjective camera use.

menteysinque eso altere el desarrollo delahistoria,
yaque nose plantea como real,sino comosubjetiva,
como parte de un pasado mitico (figs. 5y 6).

De estaforma, eluso de lacamarasubjetiva per-
mite darlealanarracion un caracternostalgico, lle-
vando al espectador aunviaje que de otraformano
seriaposible realizar,yaqueseviajahaciaatrasenel
tiempo, perosinlanecesidad de contextualizar cada
hecho, cada antecedente. Es lasubjetividad de la
mirada la que permite estaslicenciasyla que hace
que el espectadorsesitiie como un observador au-
torizado ante dichos movimientos temporales.

Endefinitiva, estastres estrategias de represen-
tacion intentan darle una posicion al espectador
desde la cual pueda aceptarser el interlocutorre-
querido porlasimagenesyseguirlas trayectorias
propuestas. De estaforma, el éxito de estos disposi-
tivosredunda en que lasrealizaciones muestren una

vision del mundoy encuentren uninterlocutor que
sea capazde ponerse en el lugar que ellas han defi-
nido para él. Parasaber si estas propuestas hanfun-
cionado, es necesario saber como los espectadores
han percibido estas realizaciones y c6mo se han
posicionado ante ellas. El paso siguiente, entonces,
eshacerelrecorridoinverso:partirdelos especta-
dores paradeterminarsi hanseguido las trayecto-
rias propuestas através de las realizacionesy sus
dispositivos.

LA MIRADA DEL ESPECTADOR:
PROBANDO LOS DISPOSITIVOS

Caracterizarlamiradadel espectadorno essencillo,
yaqueimplicaentrardelleno en el plano subjetivo
y enlas valoraciones personales, mas atin cuando
tratamos con espectadores de una comunidad indi-
genay conrealizaciones que exponensu culturatra-
dicional, lo que potencia el componente emocional.
Ennuestrainvestigacion, este elementoseraunode
los principales factores almomento de comprome-
teraeste observador conlasimagenes.

Para exponer lasimpresiones vertidas por estos
espectadoressetrabajarasobre un eje central rela-
cionado conlaveracidad que adquieren las repre-
sentaciones exhibidas, con lo que se comprobarasi
es que éstas han logrado poner asus espectadores
enellugarque esperabany, conello,instalarlos dis-
positivos cinematicos. Como hasenalado Aumont
(1992:202), “el dispositivo eslo que regulalarela-
ciondel espectador consusimagenes enun cierto
contextosimbolico”.En este aspecto, las estrategias
enunciativas utilizadas en las realizacionesseleccio-
nadas funcionan perfectamenteyaque, enlostres
dispositivos, los espectadores se instalan ante las
imagenesylograndialogar con ellas,apelando asus
propias competenciasy conocimientos parainter-
pretarlasyvalorarias. Esapartirde ese proceso que
le otorganvalidezy credibilidad alas realizaciones,
lo que confirma el éxito de los dispositivos cine-
maticos al momento de posicionar a dichos obser-
vadores, considerando ladistancia cultural entrelos
realizadoresylos espectadores.Los miembrosdela
comunidad asumieron el rol que les estaba asigha-
doyfueron capacesde proyectarse apartirdelas
distintas posibilidades que el soporte audiovisual les
pudo otorgar como espectadores.

Asi, cada dispositivo cinematico contribuye con
sus recursos especificos a conformar unaimagen
verazde lasrealizaciones.En el caso de lacamara
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objetiva, encontramos que es justamente la actitud
de untestigo que observaunarealidad que se lala
aver laque destacanlos espectadoresde lacomu-
nidad. En una de las exhibiciones en terreno, una
espectadora confirmo laveracidad delo que veia:

Asifunciona, como se estaviendo ahora mismo en ese
video, donde lamachihace esa tradiciéon que nosotros
nunca habiamos visto, donde se ve que se arrojasangre
en el cuerpo, entonces esa parte es bonita, para mifue
impresionante!’

Esta citadacuentade como-apartirdelacama-
raobjetiva-los espectadores asumenlaposicionde
testigo, observando unarealidad que se desenvuel-
ve frente asus ojosy confirmando asi lafidelidad
de lo expuesto por lasimagenes. Esta manera de
percibiraltexto esjustamentelo quebuscalacama-
raobjetiva, posicionandose como unaventana por
laqueseobservalarealidad.

Dentro de este eje, lainterpelacion también cum-
ple unrolimportante, pues a partir dela posicion
deigualaigual que ofrece alos espectadores, ellos
son capaces de contrastarlasimagenes consus pro-
piasy experiencias.

Hastadondeyosé,yoveo que elvideo deja[ver] bastante
la realidad del mundomapuchequizas mas antiguo, el
video de lamachiquesevaahacer machitodoelproce-
so.Yotengo claro que es asi, es tal cual comoyo he tenido
la oportunidad de escuchar como se han hechmachi asi
como lo expresa el video. Esta representado lo que es el
trabajo parasanaraunapersona, estarepresentadotal cual.
Lo quesi, para estazona, para aca esta bastante perdido,
esa parte eslaque acanoseve,se perdi6 totalmente.'?

Vemos que estos espectadores buscan en sus
propios conocimientos un asidero paravalidarysig-
nificar lasimagenes presentadas, aceptando suve-
racidad, pero utilizando su capacidad de dialogar
conellas paradarles un nuevo contexto, el delasi-
tuacion actual de lasmachien la comunidad.

Este dispositivo permite que los espectadoresse
planteen ciertas preguntassobrela culturatradicio-
nalylo que ellasignifica para ellos. En este caso, la
interpelacion es muy adecuadaya que al orientarse
directamente al espectador, tiene la capacidad de
increparloy obligarlo a cuestionarse, enfrentando
lasimagenes con su experienciaindividualy conla
comunidad. Se rescata aquila posicion del especta-
dar aparte,el que-justamente porestadistancia-es
capazdegenerarreflexionesrespectoalosargumen-
tosylas enunciaciones quese le plantean. El poner
enpantallala culturatradicional mirando directame-
te al espectador,lo obliga a posicionarse ante ese
discursoy, porlotanto,acompararse conél.

/3

Como se observa enlos testimonios de los es—
pectadores,lainterpelacionle daal discurso expues-
to una credibilidad que se contrasta con las expe-
riencias personales.

Sihe oido de machitunyo, pero es diferente como se mos-
traba en el video, era mas moderno. De repente lamisma
machino cree,lo hacen porsacar platano mas, antes no,
eratodo natural,ahoratrabajan con muchas cosas medici-
nales compradas, no buscan. La parte que hace de trabajo
el machies lo mismo, pero enla creenciano es o mismo,
hay diferencia en eso, hay diferencia en las creencias. '*

Lainterpelacion permite hacerla comparacion
entre lo que muestra el video y lo que se conoce,
posibilitando que ambos se reconozcan como rea-
les apesardesus diferenciasy potenciando el dis—-
curso audiovisual al reforzarlaideadeimagenesfie-
lesyveraces. Esto redunda en que los espectadores
evallen sus propias condicionesy las de sucomu-
nidad, poniendo enrelieve los grandes cambios, tan-
to culturales como materiales, que hasufrido el pue-
blo mapuche

Porotrolado,lacamarasubjetivaaportaarecrear,
atravésdelasimagenes,unarealidad nuevay des-
conocida paralos espectadores,la cual se presenta
como partede urpasado “dorado”y que, porlo tan-
to, es muy dificil de cuestionar.

Estamos totalmente desinformados de lo que pasaba antes,
amimesorprende lo que eranlosjuicios antes, con esa
facilidad que se daban, siuno lo ve como serio, peroambas
partesvanasolucionarel problemay el culpablevaareco-
nocer,y después celebrando posteriormente,laverdad es
que eso nossorprende mucho anosotros mismos?

Vemos que, justamente, es su condicion de pa-
sado mitico,avalado porla camarasubjetiva,lo que
sevalorade Wichan:Eljuicio.Los espectadores
aceptan el juego temporal que larealizaciéon plan-
tea, la cual no contrasta conlarealidad porque no
es parte de ella.Sinser necesariamente real, las
imagenes tienen sentido paralos espectadores,
quienes, también subjetivamente, laincluyenensu
imaginario.

Desde su propia perspectiva, los tres dispositi-
vos analizados contribuyen a consolidar el estatus
derealidad que adquierelaimagen, atravésdelas
distintas form as de relacion que los recursos gene-
ran con el espectador que, asuvez, es construido
eneste vinculo. De estamanera, paralos espectado-
reslasimagenesson creibles, veracesy confiables,
lo que se puede interpretar como un logro en el
posicionamiento de ciertos puntosdevistayenla
eleccidondelas estrategias de enunciacion.
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LOS DISPOSITIVOS A CONTRALUZ

A partir de este analisis del uso y funcionamiento
delosdispositivos cinematicos utilizados en las rea-
lizaciones exhibidas nos damos cuenta que operan
correctamente, cumpliendo su funciéon de
posicionar al espectador y hacerlo participe del
mundo historicajue se muestra en la pantalla. Ante
esta constatacion, cabe plantearse la pregunta:
écomo podemos explicar, o generarun modelo, que
nos permita comprender estarelacion entrelos es-
pectadores-consus caracteristicas culturales parti-
culares-ylasimagenesysusdiscursos?

Paraabordar estapregunta, esnecesario volver
alarelacion entre autor, textoy espectador.Como
planteaBettetini(1996), estarelacionse centraenel
problema de la enunciacion, que es donde estos tres
elementosse encuentrany el punto de partida des-
de el cualinteractiian!® Enla enunciacién entranen
juego diferentes actores, dando origenaun proce-
so que permite entender cdmo es que estos espec-
tadoresinterpretan los dispositivos planteados en
eltextoyqué eslo que esoimplica ensupercep-
ciondela enunciacion.

Sin duda, el origen de la enunciacion esta en
quienlacrea, en el sujeto enunciadorautor) que es
quiengenera el texto. Pero este autor esunsujeto
que, sibien sabemos existe y podemos encontrar
sus huellasalolargo de todalapelicula,no pode-
mosver.Paralos espectadores, esunsujetoque esta
implicito,se sabe desu existenciapero esinvisibley
desconocido.

Desde laperspectiva de este sujeto enunciador
el espectador-aquel querecibey percibe laenun-
ciacion, el sujeto enunciatario-estambién unsuje-
toinvisible. El autorsabe que el espectador estara

frente ala pantalla, haciendo funcionarlos disposi-
tivos desplegados, pero tambiénsabe que nuncase
llegaran aencontrar.Entérminos de la enunciacion,
esta distancia e invisibilidad de los sujetos
enunciadol enunciatarichace quelarelaciéonen-
treambos esté dadaatravés de mediadores,de crea-
cionesficticias que ocuparan el lugar del otro, per-
mitiendo que ebujeto enunciadorimagine alsuje-
to enunciatarioyviceversa.Estonosllevaagenerar
un modelo en que la relaciéon entre ekujeto
enunciador elsujeto enunciatarioesindirecta, uti-
lizando elementos intermedios que permiten expli-
car como se desarrolla esta relaciéony por quélos
dispositivos funcionan como se ha expuesto. Este
modelo se puede graficar como se observa en el
Diagramal.

EnelDiagramal,se consideraque el autordel
texto, antes denominadaosujeto enunciador,pasaa
serel sujeto enunciadorempiricgesdecir,aquelin-
dividuo que creala enunciacién pero que no apare-
ceenella,sino que estaimplicito. Asimismo, el suje-
toenunciatarigpasaaser elsujeto enunciatarioem-
pirico,yaque,aligual que el autor,soélo estaimplici-
tamente en el texto,como creaciénimaginariaenla
mente del autor. Esto implica que en el proceso de
enunciaciénse generan representaciones simboli-
cas de ambossujetos, ya que ellos no estan presen-
tes comoindividuos. Entonces, el sujeto enunciador
empirico pasa aser unsujeto enunciadorimagina-
rio, que existe sdlo enla percepcion que hace elsu-
jetoenunciatario empirico, queseraquienlorecons-
truye a partirdelas huellas que deja en el texto. Asi
también, el sujeto enunciatario empirico apareceen
eltexto como sujeto enunciatarioimaginario,como
elreferente que el realizador utiliza almomento de
construiral sujeto del enunciado, que siaparece en
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Diagrama1.Adaptado de Bettetini(1996):110yss. texto

Diagram 1. Adaptedfrom Bettetini(1996):110ff.
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lapantallay proporcimalasclaves paralaconstruc-
ciontanto del sujeto enunciadorimaginario como
del enunciatario imaginario.

Este modelo se aviene con el planteamiento
constructivistade David Bordwell (1996:31): “La
percepcioénse convierte en proceso de comproba-
cion activa de hip6tesis. El organismo esta prepara-
do pararecoger datos del entorno. La percepcion
tiende aseranticipatoria, estructurando expectati-
vas mas o menos probables de lo que hay en el exte-
rior”. En este caso, los datos del entorno estan da-
dos por el sujeto del enunciado, los que permiten
generarhipétesissobre los sujetos enunciador em-
piricoy enunciatario empirico. Entanto constituyen
suposicionessobre ellos,se conforman las versio-
nesimaginarias de ambos, las que estaran en per-
manente contrastey evaluaciéonsegtnlosanteceden-
tesyhuellas que vayan apareciendo en el texto.

El modelo permite, entonces, complementarla
comprension del proceso a partir del cual podemos
caracterizar el funcionamiento de los dispositivos
cinematicosy del eje central sefialado anteriormen-
te,quetienerelacionconlaveracidad otorgadaalas
imagenes por parte de los espectadores.Enla cons-
trucciéndelsujeto del enunciado -queserealizaa
travésde los dispositivos cinematicos mencionados-
seleatribuyen propiedades que tiendenareforzarla
veracidad atribuida alasimagenes.Sise acepta, en-
tonces, que la construccion del sujeto del enunciado
serealizaatravésde esosdispositivos,se puede com-
prender que ala construcciéon delsujeto enunciador
imaginariose leatribuyaniguales caracteristicas,ya
quelas claves parasu conformacion estanenelsuje-
todel enunciado.Y, asuvez, este enunciadorimagi-
nario creible reforzaralatendenciaaconfiarenla
representacion del sujeto del enunciado, creandoun
circulo (vicioso ovirtuoso)através del cual se conso-
lidalapresenciade este eje enlapercepcion.

Esto se puede ratificar enlos dichos de los es-
pectadores:

No creo que podia ser diferente si[el video]lo hace un
wincao un mapucheporgque ellos hanvisto eso, lo que
hacian los mapucheEntonces ellos grabarony ellos lo
hacendespués, lo hacen ala manera que lo hacian antes,
yo creo que asi tienen que serlas cosas. '°

Aqui, claramente la construccion del sujeto
enunciadorimaginario se esta haciendo a partirdel
sujeto del enunciado. Este provoca identificaciony
cercania,lo quese le transmite asuvezal autordel
texto, generando esta percepcion de veracidad que
constituye el eje central al cual nos hemos referido.
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Apartirde este andlisis, podemos establecer que
lagrandistanciaque existe entre elautory el especta-
dorsesuperaa partirdelarecreaciénimaginariade
estossujetos,conformandounreferentedelotroacor-
dealaimagende él quese proyectaen eltexto.Por
lotanto, paradar cuentadel procesoatravésdel cual
el espectadorpercibe einterpretalasimagenes, es
necesarioincluirlos dispositivos cinematicosylare-
laciondel espectador con eltexto,lacualapelaasu
subjetividad eimaginacioén para crear unrealizador
acorde asus expectativasy quesea coherenteconlo
quesele hatransmitido en eltexto. Estorevelauna
cadenade relaciones que forman parte delaconver-
sacionaudiovisualy que, en este caso, pueden expli-
carelporquédelaveracidadyfidelidad que alcan-
zan estas realizaciones aojos delos espectadores.

LA PERCEPCION EN PERSPECTIVA

Sibien es complicado plantear conclusiones genera-
les apartir de un estudio que se basa en un universo
tan especifico, parece pertinente poneren perspec-
tiva,através de unamiradaamplia, las principales
ideas que se han evidenciado en este trabajo.Unade
ellaseslarelevanciaque adquiere el espectadorden-
trodelfenémenototal delaimagen,yaquetodoslos
mecanismosderepresentacion, lasestrategiasnarra-
tivasy los dispositivos de enunciacion tomaran con-
sistenciasolo antelapresenciade un espectador, al-
guien queseacapazdeactivarlosyde ocuparlos es-
pacios ofrecidos. Es enlos espectadores donde to-
dos los procesos de significacion del lenguaje
audiovisualy de laimagen adquierensentido.

Es asi que, para poder abordar el lenguaje
audiovisual, es necesario tomar dos caminos com-
plementarios. Uno es la aproximacion generativa,
que partedelapropiaimageny develalos mecanis-
mos de representacion, analizando los dispositivos
cinematicos y proponiendo una posicion para el
espectador.Elotro, eslaaproximacioninterpretativa
que comienza en el espectadory desde él avanza
hacialaimagenysus propuestas, otorgandolesenti-
doysignificado alos dispositivos cinematicos plan-
teados por eltexto audiovisual a partir de la percep-
ciondel espectador.Se trata, entonces, de un mis-
mo camino que se recorre ensentidos opuestos. Y
eseneserecorrido-dondelamiradadelaimageny
del espectador se encuentran-que la enunciacion
audiovisual alcanza su expresion plena.

Pareceserqueunadelasclavesimportantesen
el fenémeno de la percepcioes la subjetividad
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interpretativa delos espectadores. Atravésdela
creacionde unorigeny un contexto paralasima-
genes, construido endirectarelaciéon con el discur-
so, los espectadores pueden mitigarlas diferencias
ysuperar ladistancia cultural conlarepresentacion
exhibida.

Otradelasideas centrales que aparecenen esta
investigacion es el hecho de que estos espectadores
nosolo logransuperar esa diferencia cultural,sino
que ademas perciben estas realizaciones como re-
presentativasdelarealidad,comoimagenesveraces.
Ello implica que los dispositivos utilizados en los
textos filmicos han tenido éxito y que, en buena
medida, estos determinan lapercepciéondelos es-
pectadores.

De estaforma, la conversacion audiovisual re-
curre adiferentes mecanismosy dispositivos desti-
nados tanto al autor como al espectador, los que
generanunadinamica que se adapta a las necesi-
dadesy caracteristicas de cada uno, permitiendo
asi que, apesar de las difere ncias culturales entre
ellos, el soporte audiovisual les permita ser
interlocutores.

RECONOCIMIENTOS Este articulo es parte del proyecto
Fonbecyr N21030029 “La ventanaindiscreta:los pueblos ori-
ginarios en el cine ficcion y documental chileno bajo la mira-
da de una antropologia visual”.

NOTAS

' Comose establece en latesis de Gastén Carreiio (2002),
soloel12%delasrealizacionessobre eltema mapuchen Chile
corresponde a peliculas de ficcién, en contraposiciéon alas
documentales, las que alcanzan un 84%. El1 4% restante se divi-
de entre docuficciony experimentales por partesiguales.

2S06loel12%delasrealizacionessobre eltema mapuche
en Chile estan hechas por realizadoresmapuchdCarreiio
2002).
3 Entenderemos por percepcion aquel proceso en el que
espectador lee el texto a partir de sus competencias
interpretativas, su experienciaysu pertenencia cultural, otor-
gandole valoraciones e integrandolo como parte de suima-
ginario (Aumont 1992, Casetti1996,Zunzunegui1992).

4 Se trabajé con la Comunidad Antonio Huenul Nanco
de Llafenco, en lacomuna de Pucén, IXRegion de Chile. Esta
comunidad data de comienzos del siglax y actualmente
consta de 60familias.

5 Para estaseleccionse tomaron en cuentatres criterios:
(1) el género de la pelicula, documental o ficcién, siendo
Wichan:Eljuicio ficciony el resto documentales;(2) la cate-
goria de exdgeno del realizador, ademas de estar formado
enelareaaudiovisual;y (3) que lasrealizacionesse refierana
la culturatradicional mapucheDichas peliculas se exhibie-
ron enlasedede la comunidad ya citada en dos sesiones,
con unaasistencia promedio de 25 personas cada vez. Al fi-
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nal de cadasesion se realizé una conversacion grupal enla
que los asistentes expusierony debatieronsus puntos de vis-
tasobrelasrealizaciones. Posteriormente,se realizaron13
entrevistas individuales a espectadores (8 hombresy 5 muje-
resde entre 32y 79aiios).

6 La corriente semiotica mas clasica definia al espectador
como un decodificador que posee las claves necesarias para
recuperar elsentido de larepresentacion en un concepto li-
neal de la comunicacion, definicion que no da cuenta de la
complejidad del fenémeno y menos si pretendemos introdu-
cirvariables de pertenencia cultural para determinarelac-
cionarde éste.

7SeglinBettetini(1996:81), “untextopuedeser,ademas,
definido como una maquina semioética que transfiere el sa-
berorganizado por el sujeto de la enunciacion[...]aunsuje-
to enunciatario: es la manifestaciéon contingente delsaberen
una practicadiscursiva encaminada asu traspaso. Cada texto
se presenta, portanto, como una estructurasemanticay un
conjunto de instancias pragmaticas:con unsistemade valo-
resy una estrategia de conviccién en confrontacion con el
receptor”.

8 Bettetinitambién insiste en este punto (1996:80y ss).

9 Entenderemos por diégesis el desarrollo narrativo de
los hechos, lo que involucra laforma en que estos se mues-
tran.Sobre este punto,véanse Casetti(1996)y Bettetini(1996).

10 Alinicio de estos recuerdos, encontramos un texto es-
crito (interpelacién) que da cuenta del origen de la historia,
el relato de Pascual Coiia en el libro Testimonio de un caci-
que mapuché1973). Mediante este recurso,se daveracidad
alrecuerdo, sacandolo del mundo de laimaginacién de un
personaje para ponerlo comoimagen documentada. Aun asi,
esta historiasucede en un pasado indeterminado, casi oniri-
co, reconocido como tal hasta el final de la historia, cuando
tioysobrinavuelven ala escena para cerrar esta vueltaal
pasadoy constatar que estan en un presente muy distinto al
pasado tradicional.

11 Cita de un hombre en una conversacion grupal. Dichas
conversacionesse realizaron inmediatamente después de las
exhibicionesy, en ellas, los espectadores opinaron libremen-
te sobre el material exhibido.

12 Cita de una mujer en una conversacion grupal.

13 Cita de un hombre en entrevista.

14 Cita de unamujer en una conversacion grupal. Esta cita
serefiera al juicio mostrado en Wichan:Eljuicio,donde las
partes llegan a acuerdo a través de los longkoy los
involucrados obedecen su dictamen, solucionandose asi el
altercado.

S Elmodelo deconversacién audiovisuakjue aquise usa
estaadaptado del que establece Bettetini.(1996:110yss).

16 Cita de unhombre en entrevista.
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Tiwdac
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N . it
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Notasaltexto
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KusLer, G., 1981.Period,styleand meaninginancientAmericanart.En Ancient Mesoamericgl.Graham,Ed.,pp.11-23.
Palo Alto:APeek Publication.

Articulosenrevistas
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Berkeley:Institute of Andean Studies.
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Articulos en publicaciones de congresos o en anales
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Manuscritos
SiNnaaRe , C .,2004 Ms. Ocupaciones prehispanicas e histdricas enlas rutas del despoblado de Atacama:primerasistemati-
zacion. Informe parcial arqueoldgico, Proyectdronoecyr N2 10400290.

Memorias, seminarios de titulo o tesis
ViLches, F ., 1996. Espacio y significacion en el arte rupestre de Taira, rio Loa, Il Region de Chile: Un estudio
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Peliculas
MEeneses ,M. ,1994. Wichan:Eljuicio .Blancoy negro, 25 min.Kien Producciones, Chile.

Fouras

Cadatrabajo puede contenerhasta15ilustraciones, considerando fotografias, diagramas, planos, mapasy dibujos. Todas
lasilustracionesse denominan“Figuras”y en eltexto, debenserllamadas de formaabreviada:(fig. 1), (figs. 3-7). Ademas,
deben ser numeradas secuencialmente, en el mismo orden que son citadas en el texto. En documento aparte deben
entregarse los textos asociados a lasimagenes, también numerados correlativamente. Los textos deben ser breves (no
mas de 30 palabras), pero sefalando los créditos correspondientes.

Todailustracion que lo precisedebe llevar indicaciones de tamaiio en sistemamétrico;una escala graficaen el casode los
mapasy dibujos,y medidas en el caso de las fotografias (ancho, largo o alto). Las leyendas que vayan dentro de la cajade
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crito.Sise envia ademas el texto por correo electrénico,se puede adjuntar un archivo de las figuras escaneadas con baja
resolucion (s6lo para efectos de facilitar el reenvio por email alos respectivos evaluadores). Es posible enviarfotografias
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Lasfotografias debentener unaresolucién noinferioralos 300 dpi, porlo que el tamaiio del archivo digital debieraserde
1 mega como minimo. Con 1 mega de tamaiio, se consigue unaimagen de 10 x5 cm, a 300 dpi. El tamafio maximo de las
imagenes en elBoletines de 20 x 15 cm, paralo cual se requiere un archivo de unos 20 mega.

En el caso de los mapas, no es necesaria una resolucién nitamaiio de archivo especifico, ya que los mapas son rediseiiados
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Tablasyauadros

Todas las tablasy cuadros deberan entregarse enlaformade archivos del procesador de palabras Word (minimo version
6.0). El material debe identificarse conunbreve titulo descriptivo, debe ordenarse correlativamente con niimeros arabigos
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eneltexto.
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