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La exhumacion
de lo premoderno:

la imagen de los pueblos originarios
en el cine de ficcion y documental chileno

Valentina Beatriz Raurich Valencia
y Juan Pablo Silva Escobar.

Resumen

Nuestro obje’[ivo1 es reflexionar acerca de las representaciones visuales de los
pueblos originarios en el cine de ficcion y el documental chileno contempora-
neo. Tiene como eje vertical la funcion sociocultural del cine étnico y como
¢éste ha potenciado cierta imagen de la ofredad introduciendo una frontera que
delimita aquello que es considerado como indigena y lo que queda al margen
de dicho universo. A su vez, se exploran los diversos niveles de significa-
cion identificables en la construccion cinematografica para analizar como se
construye la imagen de lo indigena y revelar que, en la construccion de dicha
imagen, subyace una ideologia que hemos denominado la exhumacion de
lo premoderno. Ideologia que se manifiesta tanto en las peliculas de ficcion
como en los documentales en los que los acontecimientos relatados aparecen
reduciendo al indigena a un tiempo historico, originario y mitico.

Palabras clave: Pueblos indigenas, Cine de ficcion, Cine documental,
Ideologia, Imaginarios

1. Este trabajo lo hemos desarrollado en el marco del Proyecto FONDECYT N° 1030029: “La
ventana indiscreta: Los pueblos originarios en el cine de ficcion y el documental chileno bajo
la mirada de una antropologia visual”. Investigador responsable: Francisco Gallardo Ibanez.
Agradecemos también a la beca Erasmus Mundus External Cooperation Window Programme
de la Unién Europea. Chile Lot. 17.
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Abstract — The Exhumation of the Premodern

he objective of this article is to reflect on the visual representations of na-
tive peoples in modern Chilean fictional cinema and documentary films,
focusing on the socio-cultural purpose of ethnic film making and how this
has strengthened a certain image of otherness, introducing a frontier which
delimits that which is considered part of (the world of) native peoples and
that which remains outside such a world. In turn, different levels of cinemato-
graphic meaning are explored in order to analyze how the indigenous image
is constructed, revealing that underlying the construction of such an image,
is an ideology which we define as pre-modern disinterment, present both in
fictional films as well as documentaries, relegating indigenous peoples to an
historic, native and mythical past.

Keywords: Indigenous Peoples, Fictional Cinema, Documentary Film,
Ideology, Imaginary
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n Chile existen comunidades cuyas culturas difieren del resto del pais.

Desde hace siglos se identifican con un territorio, una lengua, valores
e historia y se les conoce con el nombre de etnias indigenas o pueblos
originarios: aymara, mapuche, qawesqar, yamana, quechua, diaguitas,
atacamefios y rapa nui; en conjunto conforman el 4.6 % de la poblacion
chilena. Estas etnias poseen culturas, organizaciones sociales y procesos
historicos disimiles producto del choque entre las caracteristicas sociales
y econdémicas de cada una de ellas y las politicas estatales nacionales que
durante el siglo XX podemos describir, en términos muy generales, como
de asimilacion e integracion coercitiva de los indigenas a la sociedad
nacional.

Con la llegada de la democracia, a principios de los afios noventa, las
reivindicaciones del movimiento indigena motivaron la elaboracion de un
borrador para una nueva ley indigena que prometia respeto y participacion
de los indigenas en la vida nacional, reconociendo legalmente su existencia
como pueblos. Sin embargo, esta ley fue reelaborada en el congreso bajo
las antiguas nociones ideologicas de unidad nacional. Asi, las aspiraciones
indigenas de ser considerados pueblos con autodeterminacion, han provoca-
do un profundo rechazo en el medio juridico chileno por el temor a futuros
procesos de separatismo. En 1992 el congreso rechazo el reconocimiento
constitucional de los pueblos indigenas y la aprobacion del convenio 169
de la OIT (1988), el cual plantea, a grandes rasgos, que los pueblos indi-
genas y tribales son pueblos con derecho a la autodeterminacion (Salazar
y Pinto, 1999, p. 169) .

De este modo, los pueblos originarios han orientado su lucha a revertir
dicha situacion a través de multiples manifestaciones: politicas, artisticas
e ideologicas. Una de ellas es la utilizacion de los medios audiovisuales
para expresar la puesta en valor de las culturas originarias. Ello supone la
produccién de obras audiovisuales por parte de realizadores indigenas; sin
embargo, hemos comprobado que la abrumadora mayoria de la produccion
que trata de la problematica indigena proviene de realizadores no indigenas.
De ahi que el objetivo de este articulo sea el de reflexionar acerca de las
representaciones visuales de los pueblos originarios en el cine de ficcion y
el documental chileno contemporaneo hecho por cineastas y comunicado-
res audiovisuales externos a las comunidades indigenas, aun cuando éstas
pudieran haber estado involucradas en su produccion. Nuestras reflexiones
estan sustentadas a partir del analisis de tres peliculas de ficcion y de una
treintena de obras documentales realizadas por directores chilenos.
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Es evidente que los realizadores construyen y reconstruyen nuevas
representaciones acerca de los pueblos originarios, de sus problematicas y
conflictos sociales. Estas representaciones no son ni neutras ni transparen-
tes, mas bien actian con un propoésito, de acuerdo a una tendencia y en un
ambiente historico, intelectual e incluso econdémico. En otras palabras:

las representaciones tienen sus fines, son efectivas la mayoria de las
veces y consiguen uno o mas de sus objetivos, las representaciones son
formaciones y deformaciones (Said, 1990, p. 32).

En consecuencia, creemos que en la construccion cinematografica del
indigena y de sus practicas culturales y problematicas sociales, politicas,
historicas y economicas, se objetiva en imagenes y sonidos un momento
historico, cultural, social, estético e ideoldgico, cuyos contenidos se en-
cuentran determinados por los contextos historicos de su creacion. Estos
contextos, a su vez, estan cruzados por lo que Foucault ha llamado las
mallas del poder, entendiendo que

...una sociedad no es un cuerpo unitario en el que se ejerza un poder y
solamente uno, sino que en realidad es una yuxtaposicion, un enlace, una
coordinacion y también una jerarquia de diferentes poderes (Foucault,
1999, p. 239).

De ahi que, para este trabajo, el cine y video sobre los indigenas seran con-
siderados como una practica significante que no solamente objetiva en la
cinta la imagen visible del indigena y sus practicas culturales, sino también
se configura como un elemento constituyente de las relaciones sociales.

Al entrar en el ambito de las relaciones sociales, inevitablemente entra-
mos también en el &mbito de las relaciones de poder; por ello, a nuestro
juicio, el cine étnico se constituye como un sistema de produccion simbdlica
que encarna una estrategia de poder simbolico.

El poder simbdlico es, en efecto, ese poder invisible que no puede ejer-
cerse sino con la complejidad de los que no quieren saber que lo sufren
o incluso que lo ejercen (Bourdieu, 2006, p. 66).

Aqui buscaremos problematizar cuales son las implicaciones significantes
de ese poder simbdlico, buscando describir la naturaleza de esas estrategias
de poder y el complejo mundo de sus relaciones.

Por tanto, en este trabajo pretendemos develar, por un lado, como se
construyen las imagenes de los pueblos originarios en el cine de ficcion y en
el documental chileno y, por el otro, descubrir como en la construccion de

68 Estudios sobre las Culturas Contemporaneas



Valentina Raurich Valencia y Juan Pablo Silva Escobar

dichas imagenes se revela una ideologia que tiene mas que ver con quienes
construyen el relato audiovisual que a quienes se intenta representar. Esto
se debe principalmente al hecho de que el cine es una construccion, una
manifestacion artificial que se desenvuelve en el reino de los imaginarios
y, por consiguiente, es un producto simbolico que expresa la cultura de
sus realizadores, la colectividad a la que pertenecen, el contexto histori-
co en que se despliegan y las ideologias que se inscriben en el discurso
audiovisual.

Partimos de la idea de que en cualquier obra de arte, en cualquier tex-
to, en cualquier discurso, es posible encontrar un sustrato ideologico. La
ideologia, tal como la entendemos aqui, implica todo un sistema de ideas,
significados, creencias y valores que estan vinculados con una clase o grupo
social dominante, el cual ha legitimado su vision del mundo “naturalizando
y universalizando tales creencias para hacerlas evidentes y aparentemente
inevitables” (Eagleton, 1997, p. 24). Estamos hablando de un conjunto
de creencias formales y conscientes, pero también de actitudes, habitos y
sentimientos menos conscientes, € incluso presupuestos, comportamientos
y compromisos inconscientes (Williams, 1994). Entonces, ;qué ideologia
es posible identificar en aquellos discursos que se presentan en abierta
oposicion a los poderes dominantes? ;Es posible encontrar alli un discurso
emergente?

A grandes rasgos, las realizaciones audiovisuales que tienen como
protagonistas a los pueblos indigenas, tienen como objetivo representar
a las culturas originarias o algn aspecto de ellas y no pocos se plantean
como documentos de denuncia y reivindicacion de las causas indigenas
(En qué medida estos textos logran cuestionar los estereotipos, romper los
esquemas, transgredir los modelos de representacion?

Aunque en lineas generales, tanto las peliculas de ficcion como los do-
cumentales, adoptan estrategias narrativas disimiles, todos ellos comparten
una misma estructura narrativa: se nos presenta una comunidad cuya ar-
monia original esta amenazada; se identifica el agente externo responsable
de esta perturbacion y se sugiere que la mera eliminacion de ese elemento
conflictivo restituira el orden original. Asi, estas producciones son, por
lo general, conservadoras y romanticas. Denuncian una crisis especifica
y presentan una solucion contundente e inmediatamente imaginable. No
existen matices: la realidad social que se representa no contiene otras
contradicciones y la eliminacion del elemento que ha desencadenado el
conflicto aparece no sélo como la solucién obvia, sino también magica,
en tanto restituye la armonia perdida. Es el mundo en blanco y negro so-
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metido a las fuerzas contrapuestas del bien y el mal, de la tradicién y la
modernidad, del indigena y la civilizacion occidental.

El cine

étnico narrativo

El cine narrativo chileno que tiene como argumento central a los pueblos
originarios, cuenta con dos largometrajes disponibles: 4 la sombra del sol
(Silvio Caiozzi y Pablo Perelman 1974) y Cautiverio feliz (Cristian San-
chez 1998); y un cortometraje Wichan: el juicio (Magali Meneses 1994).
Ademas, existen dos realizaciones perdidas pertenecientes a la época del
cine mudo que no pudieron ser abordadas en este estudio: La agonia de
Arauco (Gabriela Bussenius 1917) y Nobleza araucana (Roberto Ididquez
1925). Por otra parte, existen tres peliculas en las que los indigenas juegan
un rol secundario en el argumento general de la obra: La frontera (Ricardo
Larrain 1992), Archipiélago (Pablo Perelman 1992) y Tierra del Fuego
(Miguel Littin 2000). Aqui nos ocuparemos de las peliculas que tienen
como protagonistas a los pueblos originarios, es decir: 4 la sombra del
sol, Wichan: el juicio y Cautiverio feliz.

En primer lugar —y aunque parezca obvio— estos textos filmicos se
ordenan en funcion de una estructura de relato y una forma narrativa que
corresponde a criterios cinematograficos. Los encuadres, la duracion de los
planos, la estructuracion de las secuencias y de las escenas, los didlogos
y el montaje, son pensados y ejecutados de acuerdo a las convenciones,
las posibilidades y las restricciones del razonamiento cinematografico.
Es decir, a partir de la mecanica del cine se estructura la produccion de
sentido de estas obras.

En cuanto al contenido y al modo en que son narradas, encontramos
algunos puntos en comun. Por ejemplo, las tres peliculas a las que hace-
mos referencia comparten una retérica audiovisual que se estructura de
la siguiente manera: presentacion de los personajes, desarrollo del tema
0 mensaje que se quiere entregar, un climax en que el argumento alcanza
mayor tension y, finalmente, un epilogo o conclusion que se deduce a par-
tir de las proposiciones anteriores. Este tipo de construccion del relato se
funda en el llamado silogismo retorico. Segiin Roland Barthes (1990), el
silogismo retorico se desarrolla a partir de lo probable; esto es, a partir de
lo que el publico piensa y espera. Podriamos decir que este tipo de retorica
audiovisual procura la persuasion y no la demostracion, como el
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silogismo retorico esta hecho para el publico (y no bajo la mirada de la
ciencia), tiene los atractivos de un encadenamiento, de un viaje: se parte
de un punto que no necesita ser probado y desde ¢l se va hacia otro punto
que tiene necesidad de serlo (Barthes 1990, p. 130).

Asimismo, en las tres producciones se proyectan basicamente eventos del
pasado; de hecho, las tres peliculas se basan en hechos historicos. 4 la
sombra del sol, esta basada en un hecho de sangre ocurrido en Caspana en
los afios 40, y narra como un pueblo del altiplano recurre a su organizacion
ancestral para realizar un juicio popular que condena a dos forasteros que
han violado a dos mujeres del pueblo. Wichan: el juicio, pone en escena
uno de los relatos contenidos en el libro Pascual Coria: Memorias de un
cacique mapuche, que describe la forma de hacer justicia al interior del
pueblo mapuche cuando éste atin no estaba sujeto al sistema judicial del
Estado chileno. Cautiverio feliz narra las experiencias y apreciaciones del
capitdn espafiol Francisco Nufiez de Pineda, quien en el siglo XVII vivi6
seis meses como cautivo entre los mapuche. De modo que en todas ellas
se alude a una fuente historica que opera como un recurso de autentici-
dad: los testimonios de los habitantes de Caspana (4 la sombra del sol),
las memorias de Pascual Cona (Wichan); el libro de Nufiez de Pineda
(Cautiverio feliz).

La representacion que estas tres peliculas hacen de lo indigena es la de
un mundo sin carencias econémicas y sin desigualdades sociales. En estas
versiones cinematograficas, los mapuches y los atacamenos disfrutan de
un estilo de vida pristino en un mundo de abundancia y armonia social,
del que estan ausentes las exigencias de la vida cotidiana. En este sentido,
resulta notable la preponderancia que tiene la fiesta en las tres peliculas,
en oposicion a la invisibilidad de cualquier actividad economica.

En término de diégesis, los relatos adquieren una forma épica, es una
lucha entre héroes de signo contrario. En este sentido son ejemplificado-
res, pues los nativos aparecen significando modos de convivencia social
donde los individuos son libres de las asimetrias e injusticias propias de
nuestra sociedad. En 4 la sombra del sol y Wichan, el contenido es la
justicia verdadera; en Cautiverio feliz es la generosidad, la tolerancia y el
respeto por el otro.

Estas narraciones recurren fundamentalmente a dos elementos de rea-
lismo formal. Por un lado, existe un recurso idiomatico: Wichan: el juicio
y Cautiverio feliz estan habladas en mapudungun; A la sombra del sol, por
su parte, si bien es hablada en espafiol, respeta el estilo caracteristico del
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altiplano atacameno. Por otra parte, las tres peliculas utilizan actores nativos
para interpretar a los personajes indigenas. Ambos elementos nos hablan
de una necesidad de imprimir autenticidad al discurso audiovisual en el
que las actuaciones se convierten en autorretratos objetivados, buscando
—como diria Bazin— producir un efecto de “extraordinaria sensacion de
verdad” (Bazin, 1966, p. 444).

El argumento de las tres peliculas se ordena en torno a la presencia
de un elemento externo a la cultura originaria que amenaza romper la
armonia, la pureza y la inocencia de la comunidad indigena. Esto se hace
particularmente evidente en el caso de 4 la sombra del sol, en el que el
espiritu amistoso y acogedor del pueblo de Caspana es traicionado por la
irrupcion de dos delincuentes. La restauracion del orden y la armonia pasa
por la solucion del problema al interior de la comunidad, prescindiendo
de la intervencion de la justicia del Estado chileno. En Wichan la actual
presencia de los carabineros, que representan la autoridad del Estado, se
opone a un momento pretérito en el que el pueblo mapuche recurria a sus
propias autoridades y sistemas sociales para resolver de los conflictos. En
Cautiverio feliz es la presencia de los cautivos espafioles la que genera
conflicto entre mapuches.

En cuanto a los sistemas de produccion y circulacion de estas tres
peliculas son diversos. 4 la sombra del sol es la unica de las tres cintas
que se produjo para ser presentada en el circuito comercial de las salas
de cine. La pelicula se estren6 en siete salas de Santiago en diciembre de
1974 y estuvo en cartelera aproximadamente tres semanas con poco éxito
de publico. Treinta afios después la pelicula fue reestrenada en Caspana,
lugar de la filmacion y de los acontecimientos que relata. Cautiverio feliz
recibi6 financiamiento del Consejo Nacional de Television (cNTv) y fue
pensada para ser divulgada por ese medio, pero finalmente sélo se estrend
en un canal local y en el circuito alternativo de universidades y centros
culturales. Wichan: el juicio es un cortometraje financiado por el Fondo de
Desarrollo de las Artes (FONDART) que ha tenido su principal plataforma de
difusion en festivales y muestras nacionales e internacionales.

Si bien el cine nacional nunca ha sido prolifico, lo cierto es que en mas
de cien afos de produccion audiovisual solo cinco peliculas tienen como
protagonista el mundo indigena y las tres mas recientes (y Ginicas sobrevi-
vientes) se han movido en el area marginal de los circuitos de circulacion.
Por lo tanto, mas alla del imaginario que estas peliculas contribuyen a na-
turalizar —o, mas bien, que se naturaliza en estas peliculas— el bajo perfil de
la tematica es en si mismo un elemento a considerar dentro del analisis.
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Desde nuestro punto de vista este fendmeno responde, en primer lugar, a
un contexto histérico particular. Debemos tener en cuenta nuestra realidad
de nacion joven y la necesidad de construir una identidad nacional fundada
en la homogeneidad y no en la diversidad. De alli que durante buena parte
de nuestra historia, las raices de la chilenidad no se buscaron en los pueblos
originarios, sino en los estereotipos del campesino, el obrero o el burgués,
categorias que se imponen sobre el origen étnico y asimilan al indigena.
La situacion solo comienza a variar cuando, dentro de un mundo globali-
zado, surge la necesidad de encontrar un arraigo ancestral particular que
sustente los conceptos de nacion, soberania ¢ identidad. Asi, a los pueblos
originarios se les adorna con ciertos valores morales que se legitiman como
identitarios precisamente porque se presentan como elementos arcaicos y
residuales y, por tanto, aptos para construir nuestro ethos cultural en un
mundo cada vez mas homogéneo. El mundo indigena deviene en patrimonio
nacional que ayuda a crear una matriz comun de pertenencia a un territorio,
auna nacion, y a construir junto a otras manifestaciones (politicas, ideolo-
gicas, culturales, sociales, lingiiisticas, morales, deportivas) el campo de
la identidad y de la soberania nacional.

El documental

sobre pueblos indigenas

Si la produccién de peliculas de ficcion es escasa, con los documentales
ocurre lo contrario. El hecho de que sea el documental el género preferido
por los realizadores para abordar las tematicas vinculadas con los pueblos
originarios, se debe, a nuestro juicio, a que de alguna u otra manera, se
considera al documental como una forma discursiva legitimada que ofre-
ce garantia acerca de la veracidad y de la objetividad con la que se esta
representando el mundo. Sin embargo, si al documental se le considera
un registro perfectamente realista y objetivo del mundo visible es porque
se le han atribuido usos sociales considerados “realistas” y “objetivos”.
En ese sentido, la abundancia de documentales no so6lo responderia a la
economia de ese sistema de produccion, sino también se vincularia con el
estatus del tema indigena, que requeriria ser tratado con la seriedad y la
integridad que se le atribuyen al documental.

Un niimero importante de estas producciones han sido realizadas por
periodistas, antropdlogos y otros profesionales, sin embargo, para este
analisis s6lo hemos considerado los documentales hechos por cineastas
y comunicadores audiovisuales. Esta decision metodologica parte del
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supuesto de que estos realizadores deberian poseer una mayor formacion
cinematografica y, por lo tanto, sus obras deberian responder mas cabal-
mente a los criterios estéticos y narrativos del medio.

Asi, nuestro universo de analisis estd constituido por una treintena de
obras que cubren casi todas las culturas indigenas del pais. Estos documen-
tales se pueden clasificar en dos grandes temadticas: por un lado, aquéllos
que tratan de los conflictos y las reivindicaciones politicas de los grupos
indigenas y, por el otro, aquéllos que registran practicas culturales. Si
bien hemos visualizado todas las realizaciones que forman parte de este
universo y el analisis que presentamos a continuacion es valido para todas
ellas, nos hemos concentrado en cuatro obras que, a nuestro juicio, son
representativas de las demas. Dos de ellas pertenecen al grupo que tratan
los conflictos y las reivindicaciones politicas: Las aguas del desierto (1988)
de Marcelo Ferrari, y En nombre del progreso (1993) de Claudio Sapiain;
las otras dos constituyen registros de practicas culturales: Machi Eugenia
(1994) de Felipe Laredo y Gunvor Sorli; Palin Bollilco Mapu Meu (1994)
de Felipe Laredo y Gunvor Sorli.

Las aguas del desierto (1988) del realizador Marcelo Ferrari, fue pro-
ducida bajo el alero de Teleanalisis y trata el problema de la actual escasez
de agua en el pueblo de Mamiiia, en el altiplano chileno, producto de la
utilizacion de las aguas de regadio por parte de industrias recién instaladas
en la zona. Son los habitantes del pueblo quienes, a través de su testimo-
nio, explican el problema, en tanto las imagenes cumplen un rol poético y
dramatico mas que demostrativo.

Ennombre del progreso de Claudio Sapiain (1993) realizado en formato
U-matic, por la productora Artecien, fue filmado en el alto Bio Bio en el
momento en que Endesa comenzaba a construir la represa que inundaria
parte de las tierras indigenas. El documental retrata el conflicto a partir de
las opiniones de distintos protagonistas: indigenas pehuenche, personeros de
gobierno, empleados de Endesa, ecologistas y detractores del proyecto.

El documental Machi Eugenia de Laredo y Sorli (1992), realizado en
formato Umatic y producido por 21 Audiovisuales y la ONG SODECAM,
fue filmado en Collage, IX region, y muestra un rito de curaciéon chamanico.
Completamente hablado en mapundungun con subtitulos en espaiiol, la
presentacion del rito estd acompafiada por una voz en off que a través del
canto explica la significacion de lo que se esta mostrando y una entrevista
a la machi entrega datos acerca de su vida e informacion acerca de la im-
portancia de las plantas en la medicina tradicional.
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Palin Bollilco Mapu Meu de Laredo y Sorli, (1994) realizado en conjunto
por la ONG SODECAM vy la productora 21 Audiovisuales, fue filmado en
Bollilco, en la IX region: relata el encuentro entre dos comunidades mapu-
che para realizar un palin. Una narracion en off cantada en mapundungun
explica las diversas practicas culturales asociadas al juego e incluye varias
entrevistas a diferentes personas que exponen en qué consiste el juego y
su importancia para la sociedad mapuche.

Para abordar el andlisis de estos documentales debemos tener presente
que, en su representacion del mundo, este género emplea una serie de
recursos dramaticos considerados propios de la ficcion, que incluyen
desde la construccion de personajes hasta el uso de musica para acentuar
el impacto dramatico. Cada decision, desde el encuadre de la toma hasta
el angulo focal del lente, implica la eleccion de elementos significativos
cuyas connotaciones han sido convencionalizadas por las practicas cinema-
tograficas. Generalmente se hace referencia a estos recursos retoricos para
desestimar la particularidad del documental como discurso cinematografico;
sin embargo, si entendemos que lo caracteristico del documental no radica
en sus aspectos formales, sino en el valor simboélico que se le atribuye
como discurso acerca del mundo, entonces podemos identificar algunos
elementos que actiian precisamente como connotadores de “documental”
condicionando nuestra recepcion.

Por otra parte, en oposicion con lo planteado por diversos autores (Ni-
chols 1997, Renov 1993 y Bruzzi 2003), quienes asumen que la objetividad,
como representacion transparente del mundo, es la motivacion original y
a la vez la falacia del documental, la tradicion documental en Chile —al
menos aquella que no esta vinculada a la television— esta fuertemente li-
gada a posturas politicas. Por lo tanto, en vez de entender que las distintas
modalidades del cine de no ficcion estan determinadas por una constante
blsqueda de formas “realistas”, presumimos que los distintos dispositivos
de legitimacion del discurso documental responden a formas discursivas
de presentar argumentos dentro de un contexto histérico y social. Con-
secuentemente, cada documental se entrelaza con otros discursos y otras
formas de legitimacion externas a las peliculas mismas, en funcion de los
usos a los que se destinan.

En el caso de los documentales analizados, si bien son disimiles entre
si, poseen ciertas caracteristicas comunes. En primer lugar, es importante
destacar que la gran mayoria de la producciéon documental se realiza en
formato de video, lo que no es un dato menor en tanto implica un sistema
autéonomo de produccién y un circuito marginal de circulacion. Asi, la
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calidad de la imagen caracteristica del video es un significante que salta
inmediatamente a la vista. Nuestro conocimiento previo nos permite en-
tender, desde la presentacion de los titulos, que no s6lo nos enfrentamos
a un documental, sino que se trata de un video que se enmarca dentro de
un contexto de produccion ajeno al ambito comercial o al de los medios
de comunicacion dominante. Idea que se refuerza con los créditos que
vinculan a cada documental con las instituciones que lo financian y, por
ende, con otros discursos externos al documental.

Otra caracteristica comun es la notoria carencia de recursos de significa-
cion cinematograficos: la escasez de recursos como el raccord o los insert
que le dan fluidez a la ediciodn, el tipo de encuadre, la ausencia de dramati-
zacion; todo ello nos remite a la construccion del reportaje televisivo, a la
estética de la urgencia, mas que a las convenciones del cine documental y,
por lo tanto, refuerzan la idea de un discurso alternativo que quiere suplir
las omisiones del imaginario oficial.

El testimonio, la narracion de los sujetos, es sin duda el dispositivo
mas poderoso no solo para ratificar la ocurrencia de los eventos sobre
los que se esta planteando un argumento, sino sobre todo, porque con
sus opiniones legitiman el punto de vista planteado por el documental y
al documentalista como portavoz de sus inquietudes. Incluso cuando se
utiliza el recurso de la imparcialidad presentando argumentos antagénicos
—como en el caso de En el nombre del progreso y, en menor medida, Las
aguas del desierto— las formas de presentar ambas versiones y quiénes
son los portavoces no dejan lugar a dudas acerca de quién debe suscitar
las simpatias. La evidente diferencia de poder entre un Ministro de Estado
en su oficina y el reclamo de un indigena al que le expropian las tierras,
refuerzan atin mas la necesidad del documental como forma de disminuir
ese desequilibrio y la posicion privilegiada del documentalista que tiene
acceso a ambos mundos.

Si hay una diferencia notoria en la construccién audiovisual de los
documentales que abordan los conflictos politicos en oposicion a aquéllos
que registran practicas culturales, es el rol que cumple la imagen. En el
caso de los primeros, todo el peso de la argumentacion esta en los recuen-
tos verbales, ya sea a través de los testimonios de los entrevistados o la
narracion en off. La imagen le pone rostro a los involucrados, nos muestra
el entorno natural y social, actia como recurso poético o simplemente
atestigua eventos aislados vinculados a la problematica (la existencia de la
planta envasadora en aguas del desierto; obreros construyendo un embalse
en En el nombre del progreso) pero no opera como evidencia ni estructura
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la narracion. Por el contrario, el rol de la imagen videografica y sus estatus
como indice de los hechos que presenta es esencial en los documentales
que se enfocan en las practicas culturales y toda la narracion se estructura
en funcion de la descripcion visual de un evento. Aqui la narracion verbal
se limita a expresar la relevancia cultural y social de esa tradicion y la
importancia de su preservacion, lo que a su vez actiia como validacion del
papel del documental como forma de registro y divulgacion.

De lo anterior se concluye que una de las particularidades del documen-
tal que asume como propias las causas indigenas, es que adquieren todo
su sentido al interior de la comunidad que lo produce, es decir, aquéllos
que comparten el punto de vista defendido por el documental. Esto no
quiere decir que sean incomprensibles fuera de ese contexto social, sino
que una parte importante de los dispositivos de legitimacion requieren un
conocimiento previo que no es comun a una audiencia general y la vali-
dacion del argumento se basa, sobre todo, en la simpatia que despierta el
oprimido mas que en un razonamiento sobre la problematica. Quizas por
lo mismo, porque se parte de la base de que el argumento es valido y no
requiere acreditarse, las imagenes cumplen un rol secundario. Por su parte,
el documental destinado a dar cuenta de practicas culturales se legitima
tautologicamente a partir de las propiedades atribuidas al medio: registra
porque es importante preservar aquellas tradiciones que registra.

Una caracteristica comun a todos estos videos es que adoptan la posicion
de “hablar a nombre de” aquéllos a los que se esta representando. No se
trata de lo que podriamos llamar documentales-ensayo, en los que el autor
desarrolla una reflexion personal respecto a los eventos, ni se presentan
como el resultado de una experiencia de encuentro entre realizador y su-
jetos. El documentalista es un ente incorpdreo que, de algiin modo, actia
como representante de la sociedad no indigena, pero que a su vez asume y
expresa el discurso de la minoria étnica o selecciona a los individuos que
pueden plantear ese razonamiento y que pasan a representar al colectivo.
El hecho de que cineastas pertenecientes a un grupo social privilegiado
actiien como portavoces de los grupos marginales que retratan, sin duda
es una reproduccion del orden social imperante, pero por lo mismo con-
tribuye a legitimar tanto los planteamientos como la realizacion misma
del documental.

La distancia entre el realizador y los protagonistas sugiere imparciali-
dad y, por lo tanto, la adopcion de una opiniéon que en estricto deberia ir
en contra de sus propios intereses, le otorga valor moral a ese discurso.
Por otra parte, si incluso la fotografia o el video casero de algun modo
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inmortalizan o vuelven trascendente un momento cualquiera, ese valor
simbolico aumenta en la medida en que quien realiza el registro es un
documentalista profesional ajeno a la comunidad y que no comparte su
marginalidad. Es esa condicion de superioridad, de acceso a los canales
de informacioén dominantes, los que justifican la documentacion de los
grupos marginales, tanto desde la perspectiva del realizador como ante los
ojos de sus sujetos. Una aceptacion que, como en el caso del Movimiento
Documentalista Britanico, se mantiene hasta que se hace evidente que esa
forma documental no so6lo reproduce las relaciones sociales, sino también
un discurso ya normalizado.

Es precisamente este Gltimo elemento el que permite su validacion al
interior del conjunto de la sociedad. A pesar de todo lo dicho anteriormen-
te, que remite a la legitimacion de estos documentales en ciertos ambitos
relativamente marginales en tanto apoyan reivindicaciones y valoran la
diversidad cultural, en tltima instancia se impone la doxa que se manifiesta
por sobre todo en la caracterizacion del indigena. Puesto que estos docu-
mentales hacen referencia a colectivos, requieren construir personajes mas
que presentar individuos; en otras palabras, para construir un argumento,
para ordenar y categorizar el mundo requieren seleccionar facetas, otorgar
roles definidos, utilizar caracterizaciones que supriman la individualidad
y conviertan al sujeto en representante del grupo. En ese proceso nece-
sariamente se aplican los estereotipos aceptados socialmente, de sentido
comun, y que por mucho que se le atribuyan valores positivos, finalmente
refuerzan el papel y el lugar que ocupan en la sociedad.

En ultima instancia, la legitimidad y la autoridad de la interpretacion
de los hechos presentada por el documental son definidas socialmente vy,
en el caso de las obras analizadas, su argumentacion recurre mucho mas
a demandas éticas y emocionales que a la demostracion. Su legitimidad
depende menos de la iconicidad o la indexicalidad de las imagenes video-
graficas, que de la importancia que se le atribuya a la existencia o ausencia
de esas imagenes dentro de un contexto historico, social y politico; de la
credibilidad de un planteamiento dado dentro de un grupo social; y de los
usos a los que se destina el documental.

Al abordar, por una parte, los conflictos sociales y las luchas politicas
de los indigenas y, por la otra, el rescatar practicas culturales, ambas te-
maticas pueden caracterizarse como reivindicativos de una identidad, ya
sea protegiendo la memoria y la practica de ciertas tradiciones y elementos
identitarios, o bien defendiendo la existencia de las comunidades amena-
zadas por entidades publicas o privadas.
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De este modo, si bien se hace referencia a un presente, éste se sustenta
siempre en un pasado ancestral: las practicas culturales son posibles en el
aqui y el ahora porque fueron précticas del pasado. Y los elementos cultu-
rales que los documentalistas privilegian para llevarnos desde el presente
hacia un tiempo originario, histoérico y mitico, son el ritual, el lenguaje,
ocasionalmente la vestimenta, pero ante todo, la naturaleza. No hay nin-
gun documental sobre el tema indigena que no comience con imagenes
de naturaleza virgen. La naturaleza y los paisajes, en los documentales, se
configuran mas como un punto de vista que como una construccion esté-
tica; punto de vista que alude a la otredad como a un dispositivo mas del
paisaje. Asi, la naturaleza actia metonimicamente sobre la cultura; es decir,
es el entorno natural, los paisajes, el ecosistema, los que proporcionan el
sentido mas denso de los estilos de vida indigenas. En otras palabras, los
documentalistas utilizan a la naturaleza como figura retorica que designa
una relacion existencial e indisociable con la identidad, los valores, las
costumbres, el ethos y la cultura de un otro indigena.

En oposicién a la naturaleza en tanto metonimia de lo indigena, los
documentales nos muestran un conjunto de imagenes que simbolizan lo
no-indigena. Mas alla de un poder emocional o simplemente argumenta-
tivo, estas imagenes encarnan la modernidad entendida como progreso,
vanguardia y ruptura con la tradicion. Lo que se plantea es un paralelismo
entre lo indigena como un estilo de vida virtuoso, rebosante de libertad,
y lo no-indigena como un mundo que desnaturaliza la esencia humana; el
primero es presentado como un estilo de vida utdpico, el otro, como un
sistema de vida ideoldgico.

De hecho, es posible afirmar, que los realizadores han trazado una fron-
tera simbolica que delimita claramente aquello que se estima como indigena
y lo que queda fuera de dicho universo, siendo lo indigena todo aquello
que hace referencia a la naturaleza y a la vida religiosa del nativo. Asi, la
gran mayoria de los documentales estan inspirados en arquetipos o modelos
recogidos del imaginario social, en los que se recurren fundamentalmente
a tres elementos como constitutivos del mundo indigena: 1) las demandas
y reivindicaciones histdricas; 2) el vinculo entre los pueblos originarios
y la pureza ecoldgica; y 3) el mundo ritual. Estos tres elementos vienen a
caracterizar el mundo indigena como un mundo arcaico y residual, incapaz
de poseer nuevos significados y valores y, sobre todo, nuevas practicas
culturales y nuevas relaciones sociales.
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Conclusiones

Tanto en los documentales como en el cine de ficcion, el indigena ha sido
reducido a una doble funcion narrativa. Por un lado, Francisco Gallardo
sostiene que:

El eje paradigmatico o estructural en estas peliculas se dispone sobre
la oposicion primitivo/civilizado que, a diferencia de la version deci-
mondnica que coloca estos términos en una escala de “progreso”, aho-
ra aparece organizada en una escala de “moralidad”, donde se oponen
valores como: el bien y el mal, lo justo y lo injusto, el equilibrio y el
desequilibrio (2006, p. 84).

Por el otro, el nativo filmico aparece sometido a un proceso de enveje-
cimiento y exotizacion que lo situa al margen de lo actual. De ahi que
la imagen de los pueblos originarios en la produccion nacional viene a
fortalecer un imaginario que ubica al indigena en un tiempo historico,
originario, sagrado y mitico. Esta invocacion a la tradicion, a un tiempo
pretérito, aparece como un recurso para sobrellevar las contradicciones
contemporaneas. En esta época en que dudamos de los beneficios de la
modernidad, se multiplican las tentaciones de retomar algin pasado que
imaginamos mas tolerable.

En esta construccion que se hace del indigena, éste aparece siempre
como un indigena-objeto sometido a generalizaciones que en otros ambi-
tos nos resultan insostenibles, pero que aqui se presentan como naturales,
incluso justas. El indigena-objeto, es el indigena que es pensado por opo-
sicion al indigena-sujeto que piensa. Dentro del relato cinematografico, el
indigena-objeto es un indigena funcional a la construccion de la narracion
audiovisual, es decir, el indigena no es mas que una solucion retorica, un
recurso dramatico para acentuar un discurso que no intenta revelar a un
otro complejo, sino usarlo como argumento en una discusion acerca de las
complejidades y conflictos de nuestros propios procesos historicos.

Asi, las representaciones de lo indigena en el cine chileno han modelado
un indigena exdtico, congelado en el tiempo y ajeno a sus propios procesos
historicos. Bajo esta construccion subyace una ideologia que podemos
denominar como: la exhumacion de lo premoderno. Esta ideologia se ve
materializada en que lo indigena forma parte de la sociedad en tanto mani-
fiesta rasgos arcaicos y residuales, pero en absoluto rasgos emergentes. De
ahi que el indigena pasa a ser un objeto que requiere ser conservado en su
estado premoderno, protegido de los embistes de la modernidad y, si fuese
necesario, restaurado. La ideologia de la exhumacion de lo premoderno se
constituye como modelo que reafirma un imaginario existente sobre el estilo
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de vida indigena y que, a su vez, modela un deber ser que obliga a significar
a los pueblos originarios desde un unico paradigma de representacion que
niega su existencia contemporanea y su cotidianeidad.

El indigena filmico esta suspendido entre criterios historicos, relatos
miticos y luchas ecologicas. Por tanto, la exhumacion de lo premoderno
deviene en un nativo audiovisual exotico, vestido, adornado para un acto
solemne en que el indigena filmico es (re)presentado como un ser anacro-
nico, perteneciente al pasado historico, al tiempo mitico y a la naturaleza.
Por consiguiente, /a exhumacion de lo premoderno viene a naturalizar las
practicas socioculturales de los pueblos originarios, en donde los ritos, los
mitos, la historia, el trabajo, acontecen como paisajes, como puntos de vista
que antes que construccion material, es distancia social. Para que exista
paisaje (en el espacio y en lo cinematogrdfico) hace falta la emergencia
de un tipo de hombre mas que la existencia de una naturaleza dotada de
ciertas cualidades. La ruka o las terrazas de cultivo andinas que aparecen
en estas peliculas como la quintaesencia del paisaje mapuche y aymara
respectivamente, son el resultado de intervenciones que parten desde una
representacion imaginaria de lo indigena mas que de los datos materiales de
lo indigena. No hay que ser excesivamente inquisitivo para afirmar que el
cine étnico nacional chileno se configura como un producto ideolégico del
multiculturalismo liberal de Occidente. Lo que estas realizaciones ofrecen
a la mirada del espectador occidental es precisamente lo que éste quiere
ver del estilo de vida indigena: un espectaculo de ritualidad y misticismo
rodeado por una naturaleza atemporal y pristina, que contrasta con la vida
decadente y anémica de Occidente.

En definitiva, la imagen del otro en el cine chileno, sea éste documental
o ficcion, se desenvuelve, se dibuja y se expresa a la luz (o a la sombra)
del poder. Es decir, pertenecen al ambito del discurso encrdtico que se
sustenta en arquetipos o modelos recogidos del imaginario doxal, el cual se
manifiesta como un discurso que pretende hacer de la cultura naturaleza, o
al menos convertir en natural 1o social, lo cultural, lo ideoldgico, lo histo-
rico. De ahi, que los realizadores construyan un indigena que participa en
la formacion de un discurso que articula una alteridad amodal, que tiende
hacia una neutralidad de la existencia y hacia una ausencia que niega otro
tipo de presencias. Asi, las representaciones que los cineastas construyen
acerca de los pueblos originarios actian sobre el registro simbolico creando
la ilusion (o la trampa) de una coalescencia, en que se encuentran perfecta-
mente fundidos el significante y el significado, porque en las peliculas,

la realidad simbolico-social, en ultima instancia las cosas son precisamente
lo que fingen ser (Zizek, 2004, p. 128).
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