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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 losvideossobre
la cultura tradicional mapucheen Chile, poniendo el acento
enlarelacién entrelarepresentacion generadaporelautor
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 of videos
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 areasen
las que dichos soportes han tenido mayor relevan-
cia:elregistroy el analisis de lasimagenes en movi-
miento, considerandolas como documentos o datos
relevantes paralareflexion einvestigaciénsobrela
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 comose 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.' Enrelacionalaautoriade estas peliculas, la
mayoria hansido generadas por gente externa, no
mapucheo ajena a esa cultura, lo que hadevenido
enrepresentacionesinterculturales:

Conestos antecedentes, lapresenteinvestigacion
pretende agregar un nuevo elemento al estudio de
laimagenindigena,incorporando unavariable que
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hastaahorano 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 cudlseralapercepcion del 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 construidas las representaciones.
Entérminos 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 construccion del especta-
dor.Luego, estas peliculas se exhibieron enunaco-
munidadmapuchale la IXRegion 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-
visién 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 almensajeal que se expone?
Paraello, 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 eltextole ofrece.Segiin Bettetini(1996:
105), “el ejercicio concreto de cadalenguaje se ma-
nifiesta como relaciéon entre dos o mas sujetos

Figura1.Mapa de la comunidadmapucheéAntonio Huenul Ngnco de Llafenco.
Figure 1. Map ofthe Mapuche community Antonio Huenul Nanco de Llafenco.



Pelicula, espectador y etnografia /' S. Linker

interlocutores, quepueden colocarse en unasitua-
cionde paridad en el intercambio o que puedenins-
cribirse enunsistemajerarquicoderoles”.

Estoimplica quelapelicula pasa aser untexto,
entre cuyas caracteristicas estalanecesidad deun
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 la peli-
culano escapazdesalirfueradelapantallay el es-
pectadorno es capazde entrarenella, porlo queel
filme debe extendersus dispositivos para que sean
activados porquienobserva, parahacerfuncionarasi
el proceso comunicativo. Esto es especialmenterele-
vante cuando el principal dispositivo delas 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 cualloabordaremos.Se le puede considerar como
unsujeto, un compaiero, que se encuentra con el
texto ensuslimitesexterioresyqueinteractiiaconél,
esdecir,unindividuo de carneyhueso queve la pe-
licula.0también, el espectador puede serentendido
como un perfilideal que el texto construye a partir
delosdispositivos y herramientas cinematicas, es
decir,un espectadortipoque pertenece aun mundo
simbdlicoy 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 espectador delmundosimb6-
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 dela proyecciéndellectorsobrela
obra,sino leyendo alas dos dentro de una misma
practicasignificante” (Barthes1987:79).

LA IMAGEN EN BUSCA DE SU
ESPECTADOR

Paraseguir eltrayecto que los textosfilmicos le pro-
ponen al espectador, formulamos un analisis a par-
tirde aquellos dispositivos que aparecen enlapan-
talla,indicando el tipo de relacién ofrecida al obser-
vador. Estasformas de utilizarlaimagense definen
apartirdelarelacion que establecen con el especta-
dorideal, ya que cada manera de 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 proceder aactualizar (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 pensarenun de-
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 apunta alainmediata 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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Figura 2. 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
posicidon de testigo, enla cual él observa unaima-
gensinintervenir,imagenquealavezno esinterve-
nida. Asi, lacamara objetiva se plantea en términos
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 momento la
camarale daal espectador antecedentes de supre-
sencia, ya que no interactiia con los participantesy
ellos actiian comosila cdmararealmente no existie-
ra.De estamanera, el espectador esinstalado ensu
posiciéondetestigo, desdela cual mirasilenciosamen-
te,comoun observadorinvisible quese cuelaenla
ceremonia.

La construccion de esta secuenciase plantea,
entonces, como un universo cerrado, al cual el es-
pectadorsoélo 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 deinterpelacidonseraaquel que fija sumi-
rada mas alld 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 habitualessonla mi-
radadirectadel enunciadoralacamara,dirigiéndo-
seal 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 atencién, buscando
provocar un cruce de miradas en el espacio entre el
espectadory lapantalla.

Un ejemplo en el cualse usalainterpelacion para
vincularse con el espectador es Suefios 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 a modo de epilogo,
cuyo unicodestinatario posible es el espectador.
Como receptor de la enunciacion, el espectador
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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 aludido y 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,yaque al centrarseenla

mirada de un personaje, estarestringidaalos 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 la narracion enunciadaporeltioalaima-
gende lo narrado, que sabemos corresponde asu
propioimaginario.Pero,al mostrarse directamente
los hechos que hasta la escena anteriorserelataban,
seanula elintermediario!®

Sibien entérminosdelanarraciéndelahistoria
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 lacAmarasubjetiva.
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 delacamarasubjetiva per-
mite darle alanarracionun caracternostalgico, lle-
vando al espectador aunviaje que de otraformano
seriaposible realizar,yaqueseviajahaciaatrasenel
tiempo, perosinlanecesidad de contextualizar cada
hecho, cada antecedente. Es lasubjetividad de la
miradala que permite estaslicenciasy la 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
seacapazde ponerse en el lugar que ellas han defi-
nido para él. Parasaber si estas propuestas han fun-
cionado, es necesario saber como los espectadores
han percibido estas realizaciones y cdmo se han
posicionado ante ellas. El paso siguiente, entonces,
eshacerelrecorridoinverso:partirdelos especta-
dores paradeterminarsi hanseguido las trayecto-
rias propuestas através de lasrealizacionesy 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 uneje centralrela-
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 haseialado Aumont
(1992:202), “el dispositivo eslo que regulalarela-
ciondel espectador consusimagenes en un cierto
contextosimbolico”.En este aspecto, las estrategias
enunciativas utilizadas en las realizacionesseleccio-
nadas funcionan perfectamenteyaque, enlostres
dispositivos, los espectadores se instalan ante las
imagenesylograndialogarcon ellas,apelando asus
propias competenciasy conocimientos parainter-
pretarlasyvalorarias. Es apartirde 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
realizadoresy los 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 las realizaciones. En el caso de lacamara



Pelicula, espectador y etnografia /' S. Linker

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 confirmoé 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 partirdela posicion
deigual aigual 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 machitodo elproce-
so.Yo tengo 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 las machien la comunidad.

Este dispositivo permite que los espectadoresse
planteenciertas 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 consu 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, eramas 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 hacer la 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 cualse presenta
como parte de 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 comoserio, 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 la realizaciéon plan-
tea, la cual no contrasta conlarealidad porque no
es parte de ella.Sin ser 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
enestevinculo. 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-ylasimagenesysus discursos?

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 eso implica ensu percep-
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 detodalapelicula, no pode-
mosver.Paralos espectadores, esunsujeto que esta
implicito,se sabe desu existencia pero esinvisibley
desconocido.

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

frente ala pantalla, haciendo funcionarlos disposi-
tivos desplegados, pero tambiénsabe que nuncase
llegaran aencontrar. Entérminos dela enunciacion,
esta distancia e invisibilidad de los sujetos
enunciadok enunciatarichace quelarelaciéonen-
treambos esté dadaatravés de mediadores,de crea-
cionesficticias que ocuparan el lugar del otro, per-
mitiendo que ebujeto enunciadorimagine alsuje-
toenunciatarioyviceversa.Estonosllevaagenerar
un modelo en que la relaciéon entre ekujeto
enunciador elsujeto enunciatarioesindirecta, uti-
lizando elementos intermedios que permiten expli-
car como se desarrolla esta relaciony 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 eltexto,como creaciéonimaginariaenla
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 s6lo 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 comosujeto enunciatarioimaginario,como
elreferente que el realizador utiliza almomento de
construiralsujeto 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 DavidBordwell (1996:31): “La
percepciénse 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 evaluaciénsegtnlosanteceden-
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-
trucciéondelsujeto del enunciado -queserealizaa
través de 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, creando un
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 el texto.Por
lotanto, paradar cuentadel procesoatravésdel cual
elespectadorpercibe einterpretalasimagenes, es
necesarioincluirlos dispositivos cinematicosylare-
lacion del espectador con eltexto,lacualapelaasu
subjetividad eimaginacién paracrear unrealizador
acorde asus expectativasy quesea coherenteconlo
quese le hatransmitido en eltexto.Estorevelauna
cadenaderelaciones 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-
trodelfenémenototaldelaimagen,yaquetodoslos
mecanismosderepresentacion, lasestrategiasnarra-
tivasy los dispositivos de enunciacion tomaran con-
sistenciasolo antelapresencia de un espectador, al-
guien queseacapazdeactivarlosy de 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.El otro, eslaaproximacioninterpretativa
que comienza en el espectadory desde él avanza
hacialaimagenysus propuestas, otorgandolesenti-
doysignificado alos dispositivos cinematicos plan-
teados por eltexto audiovisual a partirdelapercep-
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 de los espectadores. Atravésdela
creacionde unorigeny un contexto paralasima-
genes, construido endirecta relaciéon con el discur-
so, los espectadores pueden mitigarlas diferencias
ysuperar ladistancia cultural conlarepresentacion
exhibida.

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

De estaforma, la conversacion audiovisual re-
curre adiferentes mecanismosy dispositivos desti-
nados tanto al autor como al espectador, los que
generan unadinamica 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.
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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 lacomunade Pucén, IXRegion de Chile. Esta
comunidad data de comienzos del siglax y actualmente
consta de 60 familias.

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 una asistencia promedio de 25 personas cada vez. Al fi-
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nal de cadasesion se realizo 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 la representacion en un concepto li-
neal de la comunicacion, definicion que no da cuenta de la
complejidad del fené6meno 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,
elrelato de Pascual Coia 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 a la escena para cerrar esta vueltaal
pasadoy constatar que estan en un presente muy distinto al
pasado tradicional.

1 Cita de un hombre en una conversacion grupal. Dichas
conversacionesse realizaron inmediatamente después de las
exhibicionesy, en ellas, los espectadores opinaron liboremen-
tesobre 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
serefieraal 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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