NOSOTROS, LOS OTROS
US, THE OTHERS
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El cine chileno de ficcién ha privilegiado ciertaimagendel
nosotrosy ha potenciado ciertaimagen de losotrosque
evidencia ciertas estrategias en la construcciénimaginaria
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
imagenlapresenciadeloindigena 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

Chileanfiction 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-whichis setagainst 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 enla conciencia/inconsciencia colecti-
va(Castoriadis 1998). Este imaginario se constituye
apartirdelosdiscursos,las practicassocialesylos
valores que circulan enunasociedad, para cuyare-
produccionyrevitalizacion, enlaactualidad,sonfun-
damentales los medios de comunicacién masivos,
entreelloselcine.

Elcineligaelimaginarioyla memoriapor me-
dio dela construccion de espaciosy de la proposi-
cion de experiencias diferenciables en el tiempo,
valiéndose del isomorfismo que une a imagen
filmica eimagen mental, dadala naturaleza de evo-
cacionfigurativa de este medio (Zunzunegui1992).
Ya que 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 muchasveces comoun “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 vinculacion con elimaginario social,
el cine esta especialmente dotado paratransmitirlas
narrativas proyectadas de identidades colectivasy,
especificamente, reconstruir discursos nacionales
(Shohat &Stam 2002:117). El discurso nacional nos
lleva a entenderlanacion 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 nacionalsse construyensobre labase delosinte-
resesy vision del mundo de algunos grupos domi-
nantesdelasociedad, cuyo proceso discursivo con-
siste enunaseleccién dindamicade 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 el texto “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 derecuerdos de 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 una eviden-
ciadeltodo (Hjort et al.2000:224-226). Ello puesto
que, por una parte, lanaciénsiempre esta mediada
por particularidadessociales localizadas en configu-
racionesregionales,socialesy culturales especificas.
Porotrolado, elsentido deidentidad colectivaenel
cinesolo puede estar mediadoy dramatizado atra-
vésdelashistorias concretas de personajes que cons-
tituyen una particularidad, tendiendo ainvisibilizar
los mundos no privilegiados dentro delimaginario
(Bhabha 2002).

SOBRE EL CINE CHILENO
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 tiltimos 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 nuevo fenémeno
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 enformatmwp.

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), reinterpretandoiconosy ele-
mentos visuales presentes porlargo tiempoenel
cine chileno.Tanto enla épocadel cine mudo,como
enlos aiios cuarentay cincuenta, la producciéonse
encontraba asociada principalmente ala comedia
y el costumbrismo, centrandose muchas veces en
personajesy vivencias del mundo popular,como
sucede conEl hiisar de la muerte(Sienna1925)o EI
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
hacia la 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
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tematicas se vinculaban con la pobreza y la
marginalidad. Este es el caso, por ejemplo, de E/
chacal de NahueltordLittin1969).
Estatendenciaseviointerrumpidadurantela
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.Laprimeraserefiere
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 conlos testimo-
nios de los habitantes dellugar, 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,la marginalidad, 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 el modo 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(Wood 1999), Lafiebre delloco(Wood 2001),
Negocio redonddCarrasco 2002), El Leyton
(Justiniano2001), Taxiparatres (Liibbert2002), Pa-
raiso B (Acuiia2002), LosdebutantesWaissbluth
2003), B-Happy(Justiniano 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 naciomn

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 vinculadoalas
clases medias. Esto es lo que se observa en el
costumbrismoy 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 clasessocialesen Chile.

Dentrode estatradicion estéticala“verdadera”
chilenidad no seriala cultura dela 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 elamancebamien-
toolabarragania,y quese circunscribianalascla-
sesbajas de lasociedad (Montecino1993).

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

logia de lahomogeneidad nacional con el concepto te vinculadas alasociabilidad mediada porlacomi-

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 muestraen el cinerevisalas na-
rraciones que vinculan lo nacional con lo mestizo,

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

Destacaademaéslafiguradel “roto chileno” como
emblema del mestizaje y 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 carino-
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 enaltecidaalo lar-
go de gran parte del cine chileno posterior. En el
cine contemporaneo el sujeto popular mantiene las
caracteristicasseiialadas, construyéndose comoun
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 valéricoy
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 campoysu estilodevidatraslada-
doalossuburbios (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,la ciudad inscrita enlos margenes
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Figura4.El“Marmota” (Luis Dub6) encarnalas caracteristicas del “roto chileno”.Fotogramade MalalLeche(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 altatension 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)yloslargometrajes
Cautiverio feliz (Sanchez1998)y Tierradel Fuego
(Littin 2000). Todas estas peliculas se focalizan di-
rectamente enlatematicaindigena, mientrasqueen
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 ebboomEn 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 eltextode 1670 del criolloy oficialde la
frontera, Francisco Niiiiez de Pineda y Bascuiian,
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Figura5.La comunidady las relaciones de compadrazgo
expresadas en un encuentro cotidiano. Fotograma déego-
cioredonddCarrasco 2002).

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

donde relatasus vivencias al ser apresado en una
comunidadmnapucheFinalmente, 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”.Esterecursoseasemejaal utilizadoen 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 de sudinamicay 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-
tallaysolo aparece mencionadafuerade campo.La
sensacion de antigiiedad que comunica el filme se
vereforzada ademasatravés delusodelblancoy
negro,como recurso visual.



62

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

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 otra 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

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. Suaparicion estd marcadapor
el cripticismo que conllevalainexpresividad de su
rostro, asi como 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 elsupuesto 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



Nosotros, los otros / M. P. Peirano

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 unatradicion extraiia-
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 una otredad 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 generaly 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
que 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—-
tencia alas 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 los indigenas. Fotograma de
Tierradel Fuego(Littin 2000) .

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, lasimagenes nose
refieren nuncaexplicitamente aeste origen,silencian-
dolapresenciadeloindigena como 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-
canasa las 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
eldescampado, mientras que el paisaje asociado a
lo popular es un poblado rural construido. En cuan-
toalareligion,enlo popularaparece comotelénde
fondo delas 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 enel de-
sarrollodelaaccion.

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

Figura10. La presencia central de los rituales religiosos.
FotogramadeCautiveriofeliz (Sanchez1998).

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 estasdiferen-
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 queno
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, es decir, sujetos pertenecientesauna
elite intelectual. 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.
Parasuinclusionsocial 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
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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 enreferencia alfenémeno
de globalizacion cultural. En este tiltimo caso, los ethnoscapes
son los espacios de flujo transnacionales, espacios de con-
fluenciadeidentidades, 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 Enla época muda se abordan cominmente 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
laépoca, 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 definen a 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 reunién
de las personas de sectores populares, que tiene su origen
enla época 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-
ricion” legal enladictadura, vuelve areconocerlaexistencia
deindigenas en Chiley pretende promoversuidentidady
desarrollo.Y es desde mediados de los noventa, y especial-
mente desde 1997, que laaparicion 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 deficcion 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 delimaginario 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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