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PUEBLOS ORIGINARIOS EN EL CINE CHILENO: REFLEXIONES
SOBRE LA CONSTRUCCION DE DISPOSITIVOS VISUALES

ORIGINARY PEOPLES IN CHILEAN CINEMA: REFLECTIONS ON THE

CONSTRUCTION OF VISUAL DEVICES

Gastén Carrenio G *

El objetivo de este articulo es reflexionar sobre los
dispositivos que estarian operando en la construccion 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.
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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 cinematogrifica 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 imdgenes 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 mds proximos a ésta.

Asi, el primer paso en la interpretacién 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-
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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-
venciéon del equipo de filmacion. Esta distincion estd
lejos de ser absoluta, pues existen varios casos don-
de las estrategias de representacién se cruzan, for-
mando una nebulosa que impide la division simple
(Nichols 1997). A pesar de ello, se realizard un anili-
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
imagenes. 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-
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 mis
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. Segin 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,
s6lo 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
funcion de estas ceremonias dentro del relato cine-
matografico es siempre de exotizar a un otro 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 sehalar 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 estimdé 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 produccién
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 char on of the Selk'nam (Littin 2000).

5.
5.
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grafica la explosion 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 afos 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 EI
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 problematica
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 esta 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, 1os 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 auténomos
de interpretacion para los casos mapuche y aymara,
los que posteriormente se articularin dentro de un
proceso de interpretacion final sobre los procedi-
mientos utilizados en la representaciéon de estos
pueblos indigenas en el documental.

A partir de la convergencia de estas dos perspec-
tivas, se ha desarrollado una tipologia para el anali-
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 imagenes, a diferencia de los componentes
nucleares, que son posibles de fijar con abstraccién
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 ninglin caso implica que sean las Uni-
cas estructuras de fusién (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.
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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 imadgenes
del ritual (machitun), ya que el tema central de esta
produccién se orienta a la caracterizacion 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 convencionalizacién 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
acund 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-
cién 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 c6mo 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 ningin
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 fantdstica,
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 estaria 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 pasardan 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 identificaciéon
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.

Ademds, 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.
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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
mds importante compilacion 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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