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On the Path of Eurocentric Discourse in the Cinema
of Explorers
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Resumen - El cine de exploradores en la época silente constituye un discurso sobre
Latinoamérica construido desde una ldgica eurocéntrica, reproduciendo relaciones
de poder donde pueden identificarse rasgos de una colonialidad que, por una par-
te, enfatiza la modernidad y el progreso y, por otra, resalta las caracteristicas de
exotismo, minusvalia y precariedad de las culturas indigenas locales. Este articulo
revisa un conjunto de producciones cinematogrificas de exploradores europeos
sobre América, a inicios del siglo XX, que evidencian esta perspectiva. Se detiene
en un analisis exhaustivo del filme Tierras Magallinicas, del salesiano Alberto de
Agostini, dialogando con otras producciones de similar periodo.

Palabras clave: Cine de exploradores, cine silente, estudios sobre cine.

Abstract - The films made by European explorers, in the silent film era, are built
on a Eurocentric logic when it comes to Latin America. They reproduce the rela-
tionships of power identifying, on the one hand, certain features of colonialism
that emphasize modernity and progress, and, on the other hand, highlighting the
characteristic exoticism, disability and the precariousness of the local indigenous
cultures. The following article will review a number of films by European explo-
rers on America from the early twentieth century, as a support to this perspective.
It will conclude with a comprehensive analysis of the film Tierras Magallinicas,
from the Salesian Alberto de Agostini, interwoven with other film productions
from a similar period of time.

Keywords: Cinema of explorers, silent cinema, film studies.

90



MONICA VILLARROEL « Por la Ruta del Discurso Eurocéntrico en el Cine de Exploradores

91
INTRODUCCION

América Latina no sélo fue centro de interés para las exhibiciones de filmes de origen
europeo, desde 1896, pocos meses después de que el invento de los Lumiére debutara en
Paris, sino que rdpidamente se convirtié en un espacio atractivo para las filmaciones de
europeos y norteamericanos que registraban, en soportes de nitrato, las «vistas» de un
mundo nuevo y exético. También fue fuente inspiradora para el cine de exploradores,
categoria en la que incluimos filmes hoy considerados piezas claves del patrimonio audio-
visual del continente, aunque la mayoria fue realizada por extranjeros, y nos permiten un
acercamiento al discurso construido desde el otro sobre Latinoamérica o sobre lugares y
culturas especificas como la Patagonia en Chile y Argentina y los indigenas fueguinos o
la Amazonia en Brasil y Ecuador.

El cine apareci6 en América Latina como otra importaciéon extranjera, en el marco
de la modernidad y del progreso, con una fuerte influencia del positivismo. En su primer
momento, se consideraba una diversion y una posibilidad de viajar a tierras lejanas a tra-
vés de las distintas «vistas» que rdpidamente abrieron paso a filmaciones locales realiza-
das por los camarégrafos Lumiére que recorrian el mundo. Esta circulacién de técnicos y
de imdgenes que se producia a fines del siglo XIX y principios del XX, desperto el interés
de productoras de Hollywood que filmaron en locaciones latinoamericanas, existiendo
unos mil ochocientos titulos entre 1898 y 1935 cuyo tema y/o localizacion tiene que ver
con lo hispano (Stock, 135).

Pero no solo se trataba de la construccion de una imagen del «otro», sino de la cons-
truccion del imaginario imperialista, de un discurso sobre el «nuevo mundo» y de una
nueva forma de colonialidad. Esta idea nos lleva a poner en vigencia el vinculo entre el
cine y las relaciones de poder, el cine y el imperialismo, el cine y la colonialidad, desde las
primeras imdagenes filmadas en América Latina.

Es crucial, como sustentan Shoat y Stam (142), pensar que el cine surge a fines del si-
glo XIX, coincidiendo con el apogeo imperialista europeo y norteamericano. Durante el
periodo del cine silente, los paises lideres imperialistas —Gran Bretafia, Francia, Estados
Unidos y Alemania— eran los mayores productores de filmes y tenian un especial interés
en difundir y alabar el emprendimiento colonial. El cine se convertia en un «retrans-
misor» de las narrativas de los imperios y de las naciones, a través de las proyecciones.
Agregamos a ello también la idea de «re-transmisor» de los procesos de evangelizacion
y avances de la ciencia, entre otras cosas, potenciadas por eventos como las exposiciones
universales o por la necesidad de dar cuenta del «éxito» de misiones evangelizadoras
entrado el siglo XX.

Latinoamérica remite a un objeto que ha sido construido desde diferentes lugares:
«América» como invencién en términos de O’Gorman, objeto que solo se constituyo
cuando se pensé desde la diferencia. Nos preguntamos si la identidad latinoamericana
es también narrada desde un discurso colonial cuando visionamos peliculas del periodo
silente. Aunque el término colonia refiere a una manera historiografica y politica de cla-
sificar un determinado orden econdémico, ideoldgico y cultural, entre fines del siglo XVI
y las primeras décadas del s.XIX, esta vision es limitada y no da cuenta de su vigencia.
Subrayamos entonces el concepto de colonialidad, en la medida en que éste remite a ca-
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tegorias de pensamiento, a matrices principalmente europeas que siguieron operando a
principios del siglo XX y atin son pertinentes.

Una aproximacion a este tema es la reflexion sobre la colonizacion del lenguaje y la
memoria planteada desde los estudios poscoloniales. La primera modernidad (s.XV-
XVII, de acuerdo a Diissel), implic6 un proceso de colonizacion del lenguaje que ela-
boré no sé6lo saberes sobre América sino desde América, con una perspectiva colonial
y un discurso cristiano teleoldgico, unitario e inclusivo. Y ello significé un proceso
de colonizacién de la memoria, aunque éste es mucho mas complejo, ya que involucra
procesos de apropiacion, borradura y resemantizaciéon. Lo que estd en juego aqui es
c6mo oper6 también lo que Salomén llama «textualizacion de la memoria», los rela-
tos que construyeron los espafioles sobre los indigenas en una l6gica de temporalidad
occidental, una narrativa lineal. Podemos hacer extensivo este planteamiento a los
discursos cinematograficos realizados por otros europeos (italianos, alemanes, finlan-
deses) sobre América, ya entrado el siglo XX.

El discurso sobre Latinoamérica considera relaciones de poder a partir del lugar de la
enunciacion, desde donde se construyé esa idea sobre el «otro». Cuando Said entiende el
«Orientalismo» como discurso, como una construccion ideoldgica y narrativa que impli-
ca una superioridad del «otro» europeo, pensamos que América también fue un «Otro»
a partir del cual Europa se constituy6 como tal, cuando identifico la diferencia y elabord,
ya en la segunda modernidad (s.XVIII y s.XIX), un discurso eurocéntrico sobre América
que traslada la ya definida minusvalia y subordinacion, a un relato de inmadurez y desde
la naturaleza inferior (Buffon cit. en Gerbi), y a un discurso de América como proyecto
aun no logrado (Hegel cit. por Gerbi).

A ello agregamos el afdn cientificista de la fotografia y el cine en su primer momento,
que facilitaba la construccion de un relato sobre tierras no europeas, propiciando contac-
tos visuales con «civilizaciones extrafas»: «La fotografia y el cine representaban topo-
grafias extrafias y culturas igualmente extravagantes en relacion a Europa. Prolongacion
de la zoologia, la antropologia, de la botanica, de la entomologia, de la biologia y de la
medicina, la cdmara, a ejemplo de microscopio, disecaba al «otro> » (Shoat y Stam, 153).

Si bien en una primera época el cine que se exhibi y se filmé en estos confines respon-
dia al «cine de atracciones» o de «curiosidades», muy pronto se vivié un transito hacia
el documental. Entre ambos, distinguimos el «cine de exploradores» en la época silente
(entre 1895 y 1934!), tema que nos ocupa en este trabajo, y que abordaremos a partir de
Tierras Magalldnicas (1933), del sacerdote salesiano italiano Alberto Maria de Agostini,
filmada entre 1910 y 1930, estrenada en 1933, en contrapunto con filmaciones de Viino
Auer datadas en 1929 y Vuelo de imdgenes hacia mundos desconocidos —también tra-
ducido como El Céndor de Plata en Tierra del Fuego (Silberkondor iiber Feuerland)—
(1928), realizado por el alemdn Gunther Plisschow, que contiene imdgenes de distintos
puntos de América Latina, incluida la Patagonia argentina y chilena.

El filme de De Agostini fue una de las pocas producciones de la década de 1930 reali-
zadas en Chile que hoy se conservan, existiendo s6lo una copia en formato de 35 mm. en
el Museo de la Montafia en Turin y otra en 16 mm. en el Museo Salesiano en Punta Are-

Si bien el sonido se incorpora al cine en 1927, en América Latina el periodo silente se extiende hasta 1934
en algunos paises como Chile. Escogemos la denominacién «silente» y no «mudo», evidenciando que se
trata de un periodo en que técnicamente era imposible incorporar sonido, a diferencia del «mudo», que de
acuerdo a algunos investigadores, no incorpora sonido o didlogos por opcion, siendo técnicamente posible.
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nas, y que aborda la temdtica indigena fueguina. El filme de Plischow nos permite dialo-
gar con el del salesiano, mientras que un reciente documental Viiné Auer (1895-1981),
(2005), del finlandés Mikko Piela, sobre la vida del gedlogo también finlandés Dr. Vdino
Auer, que contiene imagenes realizadas por el académico en 1929, son complemento para
el analisis que aqui realizamos. A modo de apertura, presentamos otras experiencias del
cine de exploradores en el continente, en particular, documentos filmados en la Amazo-
nia en la época silente.

En este marco, nos preguntamos como se construye el discurso sobre América Latina
en los filmes de exploradores a principios del siglo XXy, en especifico, en el filme Tierras
Magalldnicas (1933), de Alberto de Agostini.

Nuestra hipétesis de trabajo es que en el filme del sacerdote italiano el discurso se
construye desde el eurocentrismo, con una clara posicion de superioridad, y responderia
al contexto de producciéon cinematografica del cine de exploradores, mds que al cine
etnogrifico propiamente dicho, remitiendo a una dimension histérica y social del enun-
ciado y de las formas discursivas, idea también presente en los filmes de Pliischow, en los
fragmentos de la produccion de Auer y en los filmes de Santos, Crespi y Reis, aunque en
este ultimo caso, se trate de una produccion realizada por un director brasilefio formado
en Europa.

En algunos casos, no hay duda respecto al caricter latinoamericano de las peliculas,
dado que fueron producidas en este continente con financiamiento local; en otros, no son
considerados filmes propiamente latinoamericanos, ya que fueron producciones financia-
das y dirigidas por europeos. De todos modos, lo que nos interesa en este trabajo no es el
origen del filme, sino su contexto de produccion, el lugar donde fue filmado y la mirada
sobre Latinoamérica de quien lo realizo.

En un primer momento de analisis, utilizamos como herramienta la de-construccién
cinematografica en el filme de De Agostini, para llegar a la estructura en secuencias y
planos, estableciendo su duracion y descripcion individualizada, identificando motivos
que se reiteran en las distintas secuencias, estableciendo su duracion y porcentaje de la
totalidad de planos, con el fin de obtener una informacién precisa que nos permitiese
analizar la construccion del discurso, aunque nuestro afin aqui no es realizar un anilisis
estructuralista ni formalista. En un segundo momento, utilizamos el modelo de Mary
Louise Pratt en su texto Ojos Imperiales (2002), en una propuesta exploratoria de apli-
car la perspectiva usada en la literatura de viajes, a este tipo de cine sobre el que existe
escasa investigacion. Aunque trabajaremos con un filme de la época silente, indagaremos
en el discurso construido a partir de las imdgenes y de los enunciados que se explicitan
en los intertitulos? sin entrar en categorias semidticas ni dualismos que restringen el ana-
lisis. Nos apoyaremos ademds, en autores que han abordado el tema del eurocentrismo
y la imagen en un contexto socio-histdrico. Si bien consideramos que no es pertinente
preguntarnos por un tnico discurso sobre lo latinoamericano, pues es necesario acotarlo
a un registro local sin pretender extrapolarlo, si nos parece oportuno ubicar el filme en
su contexto de produccién y revisar algunos conceptos y tendencias.

2 Los intertitulos se usaban en el cine silente para presentar la accién o reproducir didlogos. En este caso,

su uso es reiterado (ciento tres cartones) para explicar una accion ya ocurrida o anticipar otra.
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EL PODER DE LAS IMAGENES

Gruzinski se refiere a la «guerra de las imdgenes» hacia finales del siglo XX, como un
acontecimiento que abarca «mds alld de las luchas por el poder, temas sociales y cultura-
les cuya amplitud ain somos incapaces de medir». En ese sentido, plantea la paradoja de
que hoy estariamos en un mundo del poder de las imagenes, cuando creemos estar atn
bajo el poder del texto. Y se remonta al importante papel que tuvo la imagen en el siglo
XVI, en el descubrimiento, conquista y colonizacién del Nuevo Mundo, indicando cémo
ésta fue uno de los principales instrumentos de la cultura europea, un componente de la
«gigantesca empresa de occidentalizacién que se abatié sobre el continente americano»,
que adoptd la forma de «guerra de imagenes que se perpetud durante siglos y que hoy no
parece de ninguna manera haber concluido» (12).

La cuestion de las imdgenes surge desde la época de Coldén, cuando los europeos se
preguntaron por las imagenes que elaboraban los indigenas y luego la imagen se convir-
tié en un instrumento de referencia, aculturaciéon y dominio, especialmente vinculado
al proceso de evangelizacion que emprendio la Iglesia Catdlica, desde la Florida hasta
Tierra del Fuego. El autor sefiala que la América colonial era un crisol de la moderni-
dad porque fue, igualmente, un «fabuloso laboratorio de imagenes» (Gruzinski, 13). Las
imdgenes o los sistemas de imagenes, lograron que las Indias occidentales entraran en la
mira de Occidente, mayoritariamente a través de los imaginarios de los conquistadores,
advirtiendo que la imagen, al igual que la palabra y la escritura, puede ser el vehiculo de
todos los poderes y de todas las vivencias. Esta mirada nos parece relevante para pensar
como opera la imagen cinematografica en tanto construccion discursiva. En este sentido,
el autor sugiere no realizar un analisis dual (significante/significado, forma/contenido)
y compartimentado (lo econémico, lo social, lo religioso, lo politico, lo estético) para
revisar las imdgenes, opinién que compartimos al interrogarnos hasta qué punto las ca-
tegorias y clasificaciones aplicadas a las imdgenes son adecuadas.

De acuerdo a Gruzinski (Ibid), el Occidente cristiano convirtié a los indigenas en
objetos de sus debates y los redujo a sus propios esquemas, hasta que se cansé y se volcd
hacia otros «exotismos». Esta afirmacion es pertinente para pensar como un sacerdote
salesiano italiano, a comienzos del siglo XX, piensa a los indigenas de la Patagonia en
términos cristianos por una parte y, por otra, en términos de «lo exdtico», al mismo
tiempo que construye su propio imaginario sobre los indigenas fueguinos que luego es
difundido y se constituye en un espacio de poder, de quien tiene la cimara en sus manos,
entrando en la légica de la lucha por el control de la memoria, construida desde el otro
europeo que no solo controla el lenguaje, en este caso visual, sino también controla el
proceso de construccion de la memoria.

Por otra parte, para Emilie de Brigard, el cine etnografico existe desde el siglo XIX,
cuando fue posible el registro visual de los encuentros con otras sociedades, sefialando
que la definicion comiin se refiere a «aquel que explicita patrones culturales», por lo que
todos los filmes podrian considerarse etnograficos, por su contenido, su forma, o por
ambos. No obstante, afiade que no fue sino hasta los afios cincuenta cuando el cine etno-
grafico se convirtié en una disciplina institucionalizada (18).

Jorge Preloran en su texto «Conceptos éticos y estéticos en el cine etnografico», define
este registro como «la documentacion filmica sobre los comportamientos humanos, de
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tal manera que las actitudes de la gente, el caracter de sus culturas sean representadas e
interpretadas. Este género es una rama del cine naturalista, aunque la nomenclatura indi-
que un énfasis cientifico, ya que la etnografia es la rama de la antropologia que describe
las culturas» (124).

En este contexto, De Brigard destaca especialmente al documentalista y gedlogo Ro-
bert Flaherty con Nanook el Esquimal (1922), calificado como filme de aventuras exoti-
cas, considerada pionero del género documental. Lo que nos interesa aqui es la represen-
tacion del «otro», la construccion de un discurso sobre los pueblos indigenas a través de
la representacion cinematografica, un discurso sobre la alteridad, tomando en cuenta que
el género documental se convertia en un hibrido que admitia las puestas en escena, lo que
sera criticado por Vertov y su ideologia del Cine-Ojo, que rechaza todos los elementos
del cine de ficcion convencional: desde la escritura previa de un guion hasta la utilizacién
de actores profesionales, o puestas en escena oponiéndose a las «representaciones cine-
teatrales».

El cine etnogréfico podria ser un referente para Tierras Magalldnicas, en la medida
en que registra modos de vida de los fueguinos, aun cuando muchas escenas, al igual que
lo que ocurre en el filme de Flaherty sobre los Inuit, son realizadas a partir de puestas en
escena o teatralizaciones de costumbres o actividades ya desaparecidas al momento de
la filmacién.

EXPLORANDO EL CONTINENTE

Segin Ana Maria Lopez en «Early Cinema and Modernity in Latin America», el perio-
do silente en el continente muestra las tempranas formas de modernidad mediatizadas.
Se trataba de un «cine de atracciones» o de «curiosidades», disefado a partir de breves
momentos de imdgenes en movimiento, un cine de sorpresas, con vistas simuladas, en
algunos casos. Aunque ésta puede considerarse la primera etapa en la historia del do-
cumental, se trataba de un cine que representaba, entre otras cosas, escenas exdticas,
viajes o curiosidades e intereses populares, pero pronto se dio paso a filmes donde estaba
presente la mirada de autor e intérprete «que presenta un discurso sobre la realidad re-
presentada en la pantalla» (Rolle, 29). El documental propiamente tal, significaba una
mirada de autor que se construye a partir de fuentes visuales originadas de la relacion
entre la camara y la realidad.

En el mundo destacan algunos documentalistas que transitan entre el cine de curio-
sidades y el documental de autor. Robert Flaherty, que ya mencionamos, John Grierson,
Alberto Cavalcanti y Dziga Vertov, inician una etapa en que se le da contenido a la
forma y construyen un discurso de interpretacion de la realidad a partir de la evidencia
cinematografica. Representar la vida de pueblos lejanos significaba para el documenta-
lista alcanzar lo que Geertz llamaba «la descripcion densa» (cit. en Rolle, 29), es decir,
la cultura desde sus ldgicas internas, sus expresiones caracteristicas, y no sblo registrar
«curiosidades». Es, no obstante, segin Rolle, John Grierson, creador de la Escuela Do-
cumental inglesa y canadiense, en los afios veinte y treinta del siglo XX, quien utiliza de-
finitivamente el término documental para diferenciarlo de los filmes de las descripciones
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de viajes, las tomas de noticias o las peliculas de actualidad o variedades, vinculando su
actividad cinematografica a la educacion, lo social y la politica.

Podriamos sugerir, segin estas definiciones, que el cine de exploradores es una cate-
goria distinta, que se sostiene por si misma. En este sentido, es necesario agregar la cla-
sificacion de cine etnografico que, de alguna manera, aparece también vinculado al cine
de exploradores, o cine naturalista, como apunta Prelordn. Nos interesa destacar aqui la
contextualizacion del cine de exploradores que se realizd en América Latina y la forma
en que estas producciones, existentes desde los inicios del cinematografo en el continente,
contribuyeron a la construccion de un discurso y de un imaginario sobre América.

Por otra parte, en América Latina, los antecedentes sobre peliculas documentales que
abordan la tematica indigena datan de 1911, con una produccion del investigador alemdn
Theodor Koch-Griimberg, en la frontera de Brasil con Venezuela: Ans Dem Leben Der
Taulipang in Guyana (La vida entre los Taulipang de la Guyana). El mexicano Carlos
Martinez Arredondo filma en 1912 los documentales Tiempos Mayas y la Voz de la
Raza, donde el indigena era representado por costumbres y tradiciones, aunque el tema
central eran las luchas por la tierra (Carrefio, 47).

SANTOS, REIS Y CRESPI: RELATOS DESDE LA AMAZONIA

El cine de exploradores no solo se vinculd a los realizadores extranjeros, aunque hubo
otros casos destacables, ademds de los antes mencionados, como el del portugués Silvino
Santos, avecindado en Brasil, que film6 No paiz das amazonas (1922) y No rastro de El
Dorado (1925), entre otras producciones que dirigié en esas tierras. Perteneciente a la Ci-
nemateca brasilefia, el primero de estos filmes muestra aspectos de la ciudad de Manaos,
con pleno funcionamiento de su puerto, los almacenes de la Manaus Harbour, los prin-
cipales establecimientos comerciales e industriales. Desde alli el espectador se transporta
al Amazonas, presencia actividades de pesca y sus habitantes y la preparacion del latex.
Se exhibe un grupo de indios e indias peruanos, los campos de Rio Branco y el Estado
de Pard (Belém). La pelicula muestra las riquezas forestales, aves, orquideas, en fin, la
riqueza natural. En la segunda produccion documental, Santos presenta aspectos de los
rios Negro y Branco, los servicios de la expedicion del estadounidense Dr. Hamilton
Rice, los vuelos del avion Eleanor 111, tribus de indios que habitan las sierras del Parima.
Hamilton Rice tenia como objetivo la aprobacién de un proyecto de construccion de un
ferrocarril Manaus-Boa Vista y solicitaba la concesién por treinta afios para la explota-
cién de madera y minerales a quinientos metros de cada lado a lo ancho de la linea férrea
(Cinemateca brasilefa, 335).

En el contexto de la modernidad decimonénica y de principios del siglo XX, la pre-
sencia del Estado vinculado al progreso y el desarrollo de nuevas tecnologias se vio re-
presentada en el cine silente en paises como Brasil o Argentina, donde se registraron
experiencias de modernizacién por una parte y, por otra, se consignaron los modos de
vida de comunidades indigenas, en una dicotomia «civilizacién-barbarie» que debe ser
relativizada, dado que en muchos casos, como el de las producciones de Luiz Thomaz
Reis en Brasil, la posicion respecto al indigena se acercaba mas al indigenismo. Reis, un
mayor de ejército que estudio cine en Francia y formaba parte de la expedicion oficial al
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Amazonas, «la Comision Rondon», filma entre 1914 y 1938, una serie llamada Ao Redor
do Brasil (1932).

Uno de los ejemplos mds claros de la influencia del positivismo en el cine de inicios del
siglo XX en América Latina es la experiencia conocida como «La Comisiéon Rondon»,
que si bien se enmarca dentro del anilisis de los pioneros del cine antropoldgico en Brasil,
presenta una asociacion directa al registro de la modernizacion, mas alla de la vertiente
antropoldgica. La idea de progreso y civilizacién-barbarie, aparece como tema de fondo
en las imdgenes y en los discursos sobre ellas que plasmaron tanto sus defensores como
detractores. Otra clave que inspiraba a los integrantes de la expedicién y al realizador
era la posibilidad de educar al indigena, adscribiendo claramente a tendencias que de-
fendian esta perspectiva. El indigenismo surgia entonces como discurso asociado a estas
imdgenes de la mano con el concepto de «civilizacion» basado en la educacién y en la
capacidad de los pueblos originarios de incorporarse a la modernidad. El propio General
Rondon, lider de la expedicion, y el realizador Luiz Thomaz Reis encabezaron los dis-
cursos en defensa de los indigenas. La Comisién Rondon fue la encargada de implantar
las lineas telegrificas en el Mato Grosso y la Amazonia vy, entre otras funciones, también
debia realizar un levantamiento topografico y geogrifico, de la flora, fauna, mineralogia,
etnografia, pacificacion de los indios, observacion de sus costumbres, lenguas, etc. Como
parte del grupo figuraba el mayor de ejército brasilefio Luiz Thomaz Reis, encargado del
registro cinematografico y fotogréfico, capacitado en la empresa Pathé, en Paris. La serie
Ao redor do Brasil, (1932), de acuerdo a lo que indica el subtitulo, pretendia mostrar
«aspectos del interior y de las fronteras brasilefias». En un relato de sus filmaciones, Luiz
Thomaz Reis explica que hay escenas «de précticas inocentes y otras verdaderamente
horribles», que justifica por el gusto del pablico a quien pensaba presentar las filmacio-
nes pues «mientras mds barbara es una escena, tanto mejor para tonificar los nervios
gastados de nuestras plateas, dvidas de sensacionalismo» (cit. en De Tacca, 7-8). Fer-
nando de Tacca recoge la polémica civilizacién-barbarie. A juicio de algunos personajes
influyentes, los indios constitufan un problema para el progreso y un obsticulo para la
colonizacion del interior del estado de Sdo Paulo, donde los grupos de construccion de
las lineas del ferrocarril noroeste de Brasil se veian frecuentemente atacados por ellos.
Frente a esta afirmacion, el General Rondon respondi6 airadamente, manifestando que
los indigenas tenian capacidad para las artes y la industria y para asimilar las ciencias
si es que se les facilitaba una educacion esmerada. «[...] no son ellos ni mds barbaros
ni mds deshumanos de los que, proclamdndose civilizados, no trepidan en pregonar el
exterminio de una raza entera, bajo el pretexto del progreso y la civilizacién» (cit. en De
Tacca, 7). La Comision exhibia comercialmente los filmes realizados durante sus trabajos
y, en 1918, envid a Reis a Nueva York en una tentativa de lanzar estos filmes en el mer-
cado estadounidense. Rituaes e festas Bororo (1916) fue exhibido junto a un importante
namero de fotografias y la presentacion fue antecedida de una conferencia de Theodore
Roosevelt sobre su participacion en la expedicion Rondon entre 1913 y 1914, relatando
su viaje «rumbo a un mundo exdtico y desconocido». Esto nos permite proyectar la idea
del discurso eurocéntrico hacia Estados Unidos, donde la vision sobre el mundo indigena
latinoamericano, particularmente en el caso amazdnico, no distaba en muchos aspectos
de la perspectiva europea.

La serie Ao redor do Brasil (1932), de Luiz Thomaz Reis recoge la temdtica del pro-
greso y el interés civilizatorio de los integrantes de la Comision. Luego de describir la
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vida cotidiana de los indigenas, una escena clave de una de las filmaciones representa
el binomio civilizacién/barbarie, cuando los indigenas son formados, reciben ropas por
parte de los «civilizados» y son obligados (hombres y mujeres con el mismo modelo y la
misma talla) a vestirse de manera uniformada.

También en la Amazonia, esta vez en Ecuador, el sacerdote salesiano Carlos Crespi
filmo6 Los invencibles shuaras del Alto Amazonas (1927), una pelicula dividida en cuatro
partes: la primera en el mar de Génova; la segunda, sobre las costumbres de los Jibaros y
sus formas de caza; la tercera, sobre la fiesta de la Tzanza o cabeza reducida y la cuarta,
sobre la obra salesiana en las Misiones del oriente del Ecuador y la del Comité Patri6-
tico orientalista de sefioras. El filme se destruyd parcialmente en un incendio, luego fue
restaurado y reconstruido por la Cinemateca Nacional del Ecuador en 1995, siguiendo
el guion de Carlos Crespi, con siete minutos de la cinta original y fragmentos de archivo
que reemplazan el metraje perdido. Un folleto promocional, editado en 1926, indica que
el filme narraba el viaje de unos expedicionarios que van en busca de los Shuaras, las
tradiciones de estos pueblos y la labor evangelizadora de los Salesianos. Este filme fue
realizado estrictamente con fines de difusiéon y es parte de otras iniciativas de los afios
20 en que la sociedad civil y el Estado de Ecuador promovian la colonizacién del Oriente
ecuatoriano y la incorporacion de los grupos subalternos: «Una serie de organizaciones
conservadoras, en alianza con la Iglesia, proponen acciones tendientes a ampliar la base
social del proceso de modernizacion como forma de contrarrestar los levantamientos in-
digenas» (Leon, 5). Al describir el filme, el sacerdote salesiano enfatiza el heroismo de los
misioneros y apela al proceso civilizatorio. «[...] conduce sensiblemente al espectador a
amar al Oriente, a apreciar la fuerza prodigiosa de su naturaleza y, sobre todo, a estimar
profundamente a la raza jibara y el heroismo de los misioneros, que se fatigan a traerla
hacia la civilizacién mundial» (Crespi, cit. en Leon, 5).

DISCURSOS DE EUROPEOS EN LA PATAGONIA

Por otra parte, recientemente han surgido dos referencias de producciones cinematogra-
ficas que corresponden al cine de exploradores realizado por europeos en la época del
cine silente en la Patagonia chilena y argentina, incluyendo un registro de los indigenas
fueguinos, aunque no sea éste su tema principal, sino mas bien la exaltacion de figuras
de exploradores o cientificos europeos y sus aventuras en el fin del mundo, permitiendo
establecer un didlogo con la producciéon de De Agostini y, al mismo tiempo, poner en
discusion la validez de su registro etnografico, desde el punto de vista de la informacion
que alli se presenta. Si bien no realizaremos un andlisis exhaustivo de estos filmes, nos
interesa relevar algunos puntos que observamos al visionarlos.

El primero de los filmes, Vuelo de imdgenes hacia mundos desconocidos fue reali-
zado por el aleman Gunther Plischow. Es un relato autobiogrifico que narra el viaje
de Pliisschow, pionero de la aviacidn, que navego y sobrevold cielos patagdnicos. Es una
descripcién de las hazafias del personaje que recorre por mar desde el continente europeo
hasta América del Sur con destino final Punta Arenas, donde inicié la travesia por aire,
en un avién que habia sido trasladado por piezas. Si bien en su mayoria se trata de una
vasta descripcion de paisajes, se construye un discurso que habla del continente ameri-
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cano desde una visiéon como un mundo de naturaleza exuberante y parajes de majestuo-
sidad, un mundo exético, pero fundamentalmente, es un relato que ademas ensalza la
colonizacion alemana en distintos momentos (la alusion mas detallada es la referida a
la colonia alemana en Brasil), o la superioridad de este pais con relacién a la minusvalia
de los pueblos de Sudamérica en los momentos en que aparece denotativamente esta pre-
sencia. Esto se ve reforzado por los intertitulos que, por una parte, destacan la riqueza
natural de América, sus cultivos (sobre todo en Brasil, el café, el tabaco, el algodén), su
fauna, su geografia, y al mismo tiempo, el foco apunta hacia la inferioridad de la pobla-
ci6n indigena tanto del interior de Brasil como de la Patagonia (no hay referencia exacta
a si es argentina o chilena, pero los indigenas se asocian a una travesia maritima), en
relacion de oposicion a la idea de modernidad, progreso y superioridad de los alemanes,
que aparecen asociados a las nuevas tecnologias o a modernos medios de transporte,
como aviones y barcos de contrastada presencia escénica con relacion a la precariedad de
las embarcaciones y la apariencia fisica de los indigenas.

El filme presenta una descripcion exhaustiva de la geografia, incluyendo nombres de
rios, cerros, montes y ventisqueros, pero aludiendo constantemente al «atraso» de este
continente, en enunciados como «desaprovechados caen millones de caballos de fuerza»
(Pluschow, El céndor de plata), como intertitulo que antecede a imdgenes de espectacu-
lares cataratas en la region de las Torres del Paine, o al dominio del hombre (europeo)
sobre la naturaleza virgen: «el gigante ha sido dominado», «Adios a la salvaje Patagonia»
(Pluschéw, El condor de plata), antecediendo a planos generales de guanacos, Torres del
Paine y cataratas, conectados mediante fundidos. Especial interés reviste la inica escena
donde aparecen indigenas de la zona, en una secuencia de planos medios y primeros
planos que no alcanza al minuto de duracién. Estos aparecen navegando en una canoa,
vestidos a la manera occidental con ropas raidas, al igual que en una de las secuencias del
filme de De Agostini. Las imagenes presentan a los indigenas en una situacion cotidiana
de navegacion en su propio medio, aparentemente sin puesta en escena. La secuencia es
antecedida por un intertitulo explicativo: «Algunas decenas de indios es el triste rema-
nente de los antiguos aborigenes de Tierra del Fuego» (Pluschow, El condor de plata).
La alternancia en el montaje refuerza ain mas la idea de minusvalia y salvajismo de los
indigenas fueguinos y la superioridad del europeo.

Un segundo filme que mencionamos aqui es Vdiné Auer (1895-1981) (2006), del
finlandés Mikko Piela, un documental sobre la vida del gedlogo también finlandés Dr.
Viino Auer. Académico de gran prestigio en su pais natal, Auer realiz6 varias expedicio-
nes a Tierra del Fuego y la Patagonia, registrando imdgenes en cine y fotografias que lue-
go publicé en el libro Tulimaata tutkimasssa (Investigacion en Tierra del Fuego), ambos
documentos datados en 1929. La pelicula de Piela, narrada en primera persona, relata,
entre otros acontecimientos de la vida del gedlogo, sus estudios y viajes.

Refiriéndose a la importancia de ambos documentos, Martinic sefiala que el libro
contiene fotografias que muestran a tres mujeres sélknam posando junto a uno de los
ayudantes de Auer, delante de una de las casas de la estancia «Vicufia», lo que confirma
la presencia de estos indigenas en la Tierra del Fuego chilena pasado 1900, por tres o
cuatro décadas posteriores a esa fecha, lo que es re-confirmado con la aparicion de las
imagenes documentales filmadas por el propio Auer en su expedicion de 1929 (37-41).
Alli se muestra una secuencia de los indigenas en la estancia «Vicufia», el indio Freily,
guia de los expedicionarios, un hombre de unos cincuenta afios, y su familia, dos muje-
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res jovenes y una anciana. En el filme de Piela, estas imagenes son acompafiadas de una
voz en over (aparentemente frases de un diario de Auer) que indica «habia usado su arco
contra los conquistadores blancos»; «pero abandonadas las hostilidades ahora trabaja
en la estancia»; «vio a los blancos disparar contra los indios, eran ingleses dijo [...] les
dispararon como si fueran ganado...» (Piela, Viino Auer).

El documental de Piela compone una produccién con un porcentaje importante (al-
rededor del cuarenta por ciento) de imdgenes de archivo, en algunos casos, como las de
1929. Destacan algunas donde Auer es reconocido por su labor como cientifico y sus
investigaciones sobre el cambio climético, acompaiiadas de un relato donde se pone en
relieve su actividad como presidente de sociedades cientificas o, las mdas antiguas, imdge-
nes de la expedicion a la Patagonia, donde se muestra a los integrantes del grupo —entre
otros, un gedlogo, un botdnico y un voluntario— en distintos momentos entre 1928 y
1929. Se distingue la incorporacion de mapas con una animacion que iban dando cuenta
del recorrido, lo que también se encuentra en los filmes de Plischow (1928) y de De Agos-
tini (1933). Por otra parte, hay vistas de la ciudad de Punta Arenas, también registros
de la década de los veinte, y registros naturalistas como secuencias de paisajes, loberas,
turberas y estancias. Asimismo, aparecen alusiones (en los subtitulos traducidos en caste-
llano de la voz en over) a la modernidad, asociada al desarrollo tecnoldgico, por ejemplo,
con enunciados como «una gran masa de combustible para trenes», para referirse a las
colonias de lobos marinos y también a practicas culturales de los habitantes de la zona
que comparten un asado de guanaco al palo con los expedicionarios o bailan cueca entre
hombres en una fiesta en la vispera del afio nuevo.

Pero sin duda, la secuencia que mas llama la atencién es un conjunto de planos gene-
rales, medios y primeros planos, de quien es descrito como «un viejo cacique indio, vive
en las pampas con su esposa...». La imagen presenta una choza, habitada por la mujer
indigena vestida con ropas occidentales raidas, y el cacique Pacheko, con atuendos de
pieles sobrepuestas sobre pantalones, posando junto a los expedicionarios para la cdmara
de foto y de cine, en actitud de caceria con arco y flecha, en una imagen idéntica a otra
que aparece en el filme de De Agostini. S6lo que en la imagen de Auer, de 1929, la secuen-
cia incluye el primer plano del cacique con su atuendo y luego, un plano general donde
se muestra la puesta en escena, es decir, el making off de la filmacién, con un texto que
acompaiia y sefala «El cacique Pacheko us6 su arco [...] quien en sus tiempos us6 su arco
contra el hombre blanco trabaja ahora para la compafia Menéndez arreando ganado»
(Piela, Vdiné Auer). De acuerdo al relato del filme de Piela (2006) Pacheko habitaba en ese
tiempo en las cercanias de la estancia «Herminita» (al norte del lago Fagnano), lejos de su
tradicional asentamiento en cabo San Pablo al sureste de la isla grande (territorio Haush).

Y agrega que los expedicionarios son presentados al cacique por el estanciero que los
recibe como si fueran ingleses, pues los indigenas no podrian imaginar que fueran de
Finlandia, lo que refuerza la idea de minusvalia en incapacidad de comprension de los
indigenas, sugerida por el sujeto que enuncia. La voz over es traducida al castellano en
subtitulos que componen el resto del enunciado: «el anciano acepta ser fotografiado, pero
exige el pago de cinco pesos por adelantado...»; «no es la primera vez en ser fotografiado.
Se jact6 de haber sido filmado por De Agostini» (Piela, Viind Auer). Sobre imdgenes de
los indigenas hay un enunciado concluyente: «Las hermosas series de imdgenes de indige-
nas salvajes que habiamos visto en Punta Arenas eran representaciones armadas» (Piela,
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Viin6 Auer). En este caso, en oposicion al enunciado anterior, se sugiere la astucia del
indigena.

Otros enunciados se refieren a «indefensas poblaciones indigenas»; «la crueldad de
los blancos contra los indios»; «los sobrevivientes de un pueblo en extincion» (Piela,
Viin6 Auer). Las imagenes de archivo incluyen a los expedicionarios y sus travesias por
agua vy tierra, a caballo, por el interior, dando cuenta siempre del hermoso paisaje, con
glaciares, rios y montafas, pero aludiendo al mismo tiempo a la rigurosidad de esta tierra
«salvaje», y al retorno hacia la «civilizacién», en el camino de regreso hacia Buenos Aires
recorriendo laderas de montaia.

Tanto la descripcion exhaustiva de la geografia, el recorrido de tierras interiores y la
alusion a la modernidad y al atraso, con algunas variaciones, son reiterados en Pliischow,
Auer y De Agostini. La vision del indigena también sugiere una mirada desde el europeo,
abordando desde la inferioridad hasta el salvajismo y la indefension, hasta la astucia.

DE AGOSTINI Y SUS TIERRAS MAGALLANICAS

Siguiendo la propuesta de Pratt respecto a la literatura de viajes y exploraciones, aplica-
mos su andlisis al cine de exploradores, especificamente en la obra Tierras Magalldnicas
(1933), de Alberto de Agostini. La autora asocia el expansionismo imperial a la literatura
de viajes y encuentra dindmicas afines de poder y apropiacion, expresando que la ela-
boracién de discursos que legitiman la autoridad burguesa y descalifican modos de vida
campesinos y de subsistencia, tendria un trasfondo ideolégico que se instal6 en lugares
diversos desde Africa del Sur o Argentina hasta la misma Europa. Se refiere a que con
frecuencia los textos son «trabajos celebratorios y recapitulan las hazafias de excéntricos
intrépidos o cientificos esforzados» (32). Estos trabajos son documentales, se apoyan en
los relatos de viajes como fuentes de informacion sobre los lugares, pueblos y épocas que
estudian.

Una primera observacion es que la pelicula formaria parte de lo que la autora iden-
tifica como produccion de la idea de «el resto del mundo» para los lectores europeos en
determinados puntos de la trayectoria expansionista de Europa, en este caso, predo-
minantemente en lo referido a la expansion del catolicismo (la congregacion salesiana
particularmente) y de lo que De Agostini atribuye a un proceso de colonizacién (no
identificada especificamente en el filme) en la zona de Magallanes. Ya desde el siglo X VI,
la historiografia relata la explicita presencia de la Iglesia Cat6lica, incluyendo no solo las
instituciones, pricticas, sino el traslado de misioneros que instalaron parroquias y dio-
cesis, difundiendo el cristianismo, ademds de la imposicién de la lengua, la legislacion,
la arquitectura y la construccion de las ciudades. Si bien no ahondaremos aqui sobre el
proceso de evangelizacion, nos parece importante sefialar que éste continu6 desarro-
llandose en el contexto del siglo XX, en la zona Patagonica. El imaginario imperial que
Pratt identifica en la literatura de viajes, en el filme no solo se referiria a la expansion del
catolicismo, sino a la idea de modernidad de fines del siglo XIX y primeras décadas del
XX, asociada a la incorporacién de nuevas tecnologias (incluido el cine), al desarrollo
industrial y a la idea de progreso vinculada a la importacién en América de tecnologias
venidas principalmente de Europa (Inglaterra o Francia en el caso del cine).
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Tierras Magalldnicas fue concebido para su exhibicion en Europa, hecho que se con-
firma con su estreno el 26 de mayo de 1933, en el cine teatro Politeama Chiarella de
Turin. La pelicula construye un discurso sobre «el otro» no europeo, desde el europeo,
considerando aqui un discurso sobre los indigenas de la zona de Tierras Magallanicas
y de los habitantes de zonas urbanas, un discurso sobre la geografia, el paisaje, la flora
y fauna; un discurso sobre la Patagonia argentina y chilena, que en la mayoria del filme
aparece como un unico espacio solo diferenciado por la aparicion de mapas que apuntan
el recorrido de la expedicion y la referencia a los centros urbanos o, al final, una bandera
chilena.

Un 22,6% del total de planos, agrupados en cinco secuencias (de un total de veinte),
es decir, ochenta y nueve planos (de un total de trescientos noventa y dos), aluden a los
indigenas, mostrandolos en distintas facetas, tanto en su habitat natural como en espa-
cios como misiones o ya occidentalizados. Pero esta construccion del otro no europeo en
la pelicula de De Agostini, también considera una vision del «otro» moderno, con ocho
secuencias que se refieren a puertos, ciudades y desarrollo de actividades productivas
industriales (vistas del Puerto y la ciudad en Punta Arenas, Ushuaia, Puerto Natales,
frigorificos, procesamiento industrial de la madera, la centolla y de la lana, automdviles,
entre otros), con ciento veinticuatro planos, un 31,6% del total.

Pratt alude a que esta construccion del «resto del mundo» refiere a cémo tales pricti-
cas significadoras codifican y legitiman las aspiraciones de expansion econdémica y cons-
truccion de un imperio, entre otras cosas. Otro de los temas que aborda es la relacion
entre la literatura de viajes y la historia natural de la ilustracién y cémo ambas se poten-
ciaron para producir una «conciencia eurocentrada global o planetaria», caracterizada
por «una orientacion hacia la exploracion interior y la construccion de significado en
escala global, a través de los aparatos descriptivos de la historia natural» (38). Entre
otras expediciones, la autora destaca la de Le Condamine (1735) como un triunfo para
la comunidad cientifica europea, al mismo tiempo que el relato de este viaje también fue
un referente para la «literatura de supervivencia», consignando la narracion de peligros y
dificultades atravesadas y las maravillas y curiosidades vistas. Esta experiencia marca el
inicio de una era de viajes cientificos y de exploracion interior, lo que indica un cambio
en la concepcion de Europa de si misma y de sus relaciones globales.

Los tres filmes referidos a la Patagonia muestran esta tendencia de recorrer tierras
interiores, con los protagonistas y otros miembros de las expediciones adentrandose en
la cordillera magalldnica con la cdmara y a caballo. La pelicula de De Agostini, al igual
que la de Plischow y las imagenes de Auer, narraban también las dificultades atravesadas
y las curiosidades vistas en un territorio descrito al mismo tiempo hostil y maravilloso.
De Brigard destaca la dificultad que significaba filmar en terreno en los primeros afios del
cine, a fines del siglo XIX: pesadas cdmaras, pelicula de baja exposicién que exigia filmar
de dia, considerando ademds la gran inflamabilidad del material nitrato y el peligro que
conllevaba su transporte (20). Podemos extrapolar esta dificultad a las producciones
documentales realizadas por los exploradores que recorrieron distintos puntos de Amé-
rica Latina, a principios del siglo XX, lo que convertia a estas primeras filmaciones en
verdaderas hazafias.

A partir de 1735, la construccién de un conocimiento a partir de clasificaciones bota-
nicas, una taxonomia con parametros visuales instalados por Linneo también es un refe-
rente para la literatura de viajes. Lo que nos interesa aqui es que en la segunda mitad del
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siglo XVIII, todas las expediciones, cientificas o no, y todos los viajeros, cientificos o no,
tuvieron algo que ver con la historia natural y que la naturaleza se torn6 narrable. Surge
una narrativa «anticonquista», que tuvo una gran fuerza ideoldgica durante el siglo XIX
y sigue vigente hasta hoy, consistente en que el naturalista naturaliza la presencia y la
autoridad de la Europa burguesa. Aparece en Europa entonces el interés por preservar,
transportar, exhibir y documentar los especimenes, desarrollindose especializaciones
del dibujo artistico, botdnico y zooldgico. El naturalista puede ser definido como un tipo
social, con una imagen utépica de un sujeto burgués europeo «simultianeamente inocente
e imperial, imponiendo una visiéon hegemoénica inofensiva, que no instala aparato alguno
de dominacién» (Pratt 68).

Alberto Maria De Agostini coincide con esta definicion, aunque su pertenencia a una
orden religiosa agrega otros elementos. Nacido en Pollote, Italia, en 1883 (fallecié en
Turin 1960), pertenece a una familia de cartografos. En 1909 se ordena sacerdote de la
Congregacion Salesiana y elige viajar a la Patagonia, donde viven, desde 1878, los misio-
neros de don Bosco. Se incorpora a trabajar en las misiones itinerantes, practica que los
salesianos desarrollaron luego del incendio de su principal mision. El padre De Agostini,
escalador de montana, cientifico, fotégrafo y cineasta, tiene asi la oportunidad de viajar
por todo el territorio patagénico. Ya en 1910 inicia sus investigaciones con registros
fotograficos del rio grande y la isla Dawson, que luego publica en 1924 en Turin, bajo
el titulo Mis viajes a Tierra del Fuego, incluyendo 340 fotografias. Public6 alrededor de
veinte obras y realizé dos documentales, filmados en distintas etapas, a partir de 1918.
Fue miembro de varias sociedades cientificas internacionales y, como tal, integra una
expedicion a los setenta y tres afios, para escalar el monte Sarmiento en Tierra del Fuego.

La ciencia cre6 imaginarios globales mas allda y por encima del comercio, a nivel de
ideologia, y De Agostini no estuvo ajeno a ese interés cientifico, al igual que el ge6logo
finlandés Vaino Auer. Pero la sistematizacion de la naturaleza, mas alla de un discurso
europeo sobre mundos no europeos, implicaba un discurso urbano sobre mundos no
urbanos, un discurso burgués y culto acerca de mundos campesinos e incultos y las so-
ciedades de subsistencia empezaron a aparecer atrasadas respecto a modelos orientados
hacia el excedente y se pens6 que era necesario mejorarlas.

En Tierras Magalldnicas, pueden contabilizarse cinco secuencias y ciento setenta y
dos planos correspondientes a paisajes, geografia, flora y fauna, siendo un 43,9% del
total de los planos de la pelicula. Muchas de estas imagenes responden a la idea de ex-
ploracion del interior, incluyendo la secuencia de «ovejeros en la montana» (siete planos),
imdgenes de estancias y de indigenas filmados en territorios interiores.

El discurso del filme se construye a partir del sujeto expedicionario, naturalista y
sacerdote, concordante con el tipo social de naturalista definido por Pratt, es decir, es
simultineamente inocente e imperial, pero si nos parece que construye un discurso he-
gemonico desde la religion, proponiendo que la «salvacion» de los indigenas estaba en
las misiones. El perfil del sacerdote coincide en varios aspectos con el de Auer, es decir
el cientifico (uno gedlogo, el otro cartégrafo), naturalista y explorador, que se ajusta a la
narrativa de anticonquista.

Lo que se observa en los tres materiales cinematograficos es la construcciéon de un
discurso de la alteridad, lo que juega un rol fundamental en su construccion identita-
ria de Europa, como sostiene Pratt, al igual que Said. La metrépoli imperial tiende a
comprenderse a si misma como determinadora de la periferia, en relacion a su «mision
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civilizadora», manifestando también una especie de necesidad obsesiva de representar
continuamente sus periferias, sus otros, ante si misma, sin prestar atencion a los modos
en que éstos la representan.

El discurso sobre Latinoamérica que plantea la idea de minusvalia, subordinacion e
inferioridad citada al comienzo, puede proyectarse a algunos ejemplos del cine de la épo-
ca silente realizado por europeos y, especificamente, al cine de exploradores y a Tierras
Magalldnicas. En la época en que se instala la produccion cinematografica que analiza-
mos, es decir, la década de 1930, esta operando el concepto de colonialidad, observada
no solo en una mirada desde las estructuras socio-econémicas, sino desde la geopolitica
del conocimiento. El discurso de la modernidad es el que justifica el discurso de la colo-
nialidad, que puede pensarse desde los ejes claves para la dominacion: el control de los
imaginarios y la imposicién de categorias epistémicas (Walter Mignolo, «Colonialidad
global, capitalismo y hegemonia epistémica», 55-88). Pensamos que filmes como Tierras
Magalldnicas constituye también un control de los imaginarios y de la memoria, siguien-
do la idea de Mignolo, al mismo tiempo que impone categorias epistémicas.

Por otra parte, Pratt utiliza la expresion «zona de contacto» refiriéndose a la «pre-
sencia conjunta, espacial y temporal, de sujetos —anteriormente separados por divisio-
nes geograficas e historicas— cuyas trayectorias se intersectan» (26). Al usar el término
«contacto», enfatiza las dimensiones interactivas y de improvisacion de los encuentros
coloniales, poniendo de relieve que los sujetos se constituyen en y por sus relaciones
mutuas. En ese sentido, aborda las relaciones entre viajeros y visitados o colonizadores
y colonizados enfatizando la co-presencia y la interaccién, pero también en el marco
de la dificultad de comprension y practicas, muchas veces enmarcadas en relaciones de
poder asimétricas. Propone hablar de la «anticonquista», como ya mencionamos, para
referirse a las estrategias de representacion por medio de las cuales «los sujetos burgue-
ses europeos trataban de declarar su inocencia en el mismo momento en que afirman la
hegemonia europea». El protagonista de la anticonquista es el «veedor», sujeto europeo
del discurso del paisaje europeo «aquel cuyos ojos imperiales pasivamente observan y
poseen» (27).

El filme de De Agostini, construye un discurso que enfatiza la idea de «misién civili-
zadora» y podriamos incluir aqui la idea de «misi6én evangelizadora». En ese marco, iden-
tificamos dos secuencias y veintiun planos que aluden explicitamente a la evangelizacion
y a la mision salesiana en la Patagonia, alcanzando un 5,3% del total de planos. A ello
sumamos una secuencia de «indigenas civilizados», que funciona utilizando la alegoria
como recurso en un montaje alternado con una domadura de caballos.

Varias secuencias remiten a la idea de «zona de contacto». Entre ellas, la de los tehuel-
ches, donde aparece el propio protagonista evangelizando a los indigenas, en un espacio
de encuentro entre visitante y visitados. No obstante, podemos pensar que espacios como
las fabricas (de centolla o de procesamiento de lanas) también podrian constituir zonas
de contacto donde los indigenas llegaron a desarrollar trabajos como operarios. No obs-
tante, donde hay referencia concreta es a la actividad ovejera, es decir, la estancia seria
una zona de contacto, dado que ése seria el espacio donde «los pocos indios onas se han
transformado en hdbiles ovejeros y valientes jinetes» (De Agostini, Tierras Magallanicas).

Otro término que propone Pratt es el de «autoetnografia» o «expresion autoetnogra-
fica», refiriéndose a los casos en que «los sujetos colonizados se proponen representarse
a si mismos de maneras que se «comprometen con> los términos propios del colonizador»
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(27). Este concepto de «autoetnografia» nos parece aplicable en la cinta de De Agostini
en la medida en que identificamos a lo menos seis secuencias donde los indigenas se re-
presentan a si mismos del modo en que es solicitado por el director del filme. La primera
identificacion de este trazo, es la mirada directa a la cdmara, luego la idea de «posar»
para la cdmara de cine en varios momentos, y, finalmente, la mas evidente, es cuando el
sujeto colonizado construye una dramatizacion de si mismo y de sus practicas culturales.

La que mas llama la atencion es la hoy cuestionada secuencia del cacique ona Pacheko
y su familia. La secuencia incluye escenas de caza dramatizadas, una escena de curacion
con ritual con dos protagonistas, el médico y el enfermo, con la accién de pintarse el
rostro como parte del rito; elaboracion de flechas con madera de haya y tripas de gua-
naco; mujeres cosiendo pieles de guanaco y alusion a la curtiembre de las mismas; mujer
elaborando cestas, nifio jugando con guanaco, pintura de rostros de mujeres con barro.
Todos los indigenas aparecen vestidos solo con pieles, en algunos casos con el torso semi
desnudo.

«Pa-chek- anca ancha, el ultimo gigantesco representante de los fuertes onas nos trae
un cordial saludo con su habitual jovialidad» (De Agostini, Tierras Magalldnicas). Este
enunciado del intertitulo refuerza la imagen a la que alude, constituyendo un relato visual
y al mismo tiempo escrito de la idea de autoetnografia, ya que el cacique se representa a si
mismo para la cimara. Lo mismo ocurre con la imagen de la sanacién, que es reforzada
con el siguiente texto: «La buena reputacion de que goza este médico (Kon) lo ha colo-
cado en un alto grado de superioridad entre los escasos sobrevivientes de la tribu» (De
Agostini, Tierras Magalldnicas).

Una imagen de esta secuencia donde claramente el indigena obedece a las 6rdenes del
director-viajero-evangelizador, es un plano medio donde el sujeto colonizado muestra sus
dientes a la camara, con el siguiente enunciado «los dientes son sanos y de sorprendente
blancura por el continuo uso que ellos hacen en la masticacion de tendones y en la elabo-
racion de las flechas, van perdiendo su agudeza hasta quedar completamente chatos» (De
Agostini, Tierras Magalldnicas).

Basdndonos en la comprobacion de las imagenes de Auer (1929) incluidas en el do-
cumental de Piela (2006), confirmamos que esta secuencia constituye una representa-
cioén, un relato sobre si mismos, construido por indigenas ya colonizados que incluso
habrian cobrado a De Agostini por la actuacién en la pelicula. Podriamos sugerir que
las secuencias de yaganes, tehuelches y alacalufes, también obedecen a esta 16gica de re-
presentacion, en que el indigena realiza una autoetnografia y el visitante, en este caso el
director de la pelicula, elabora un discurso con la imagen donde se muestra a un indigena
en situacion de inferioridad y minusvalia (especialmente en el caso de los alacalufes),
hambrientos, andrajosos y en situacion de precariedad, en una secuencia de casi dos
minutos. Nuevamente por contraste a través del montaje, aparece la salvacion de estos
sujetos inferiores por la presencia de la Congregacion Salesiana. Las imdgenes que siguen
a la secuencia de indigenas hambrientos en una canoa, muestran a tres sacerdotes sale-
sianos y luego a la casa de la misién con monjas ensefiando a mujeres y nifias ya vestidas
a la manera occidental, tejiendo, cosiendo y con apariencia de bienestar. Los textos que
acompaifian la secuencia son parte de los enunciados que sugieren la idea de «salvacion» y
«civilizacion»: «Para proteger y confortar estas miseras poblaciones surgieron las misio-
nes salesianas de Don Bosco fundadas por el intrépido misionero Mons. Fagnano»; «Las
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mujeres bajo paciente guia de las hermanas de Maria Auxiliadora aprendian a hilar y a
tejer lana» (De Agostini, Tierras Magallanicas).

EPILOGO

Al comienzo de este trabajo nos preguntamos cémo se construye el discurso sobre la
Patagonia y sobre los indigenas de la region en el cine de exploradores de principios del
siglo XX y en especifico en el filme Tierras Magalldnicas (1933), de Alberto de Agostini.

Para realizar el analisis usamos la técnica de la de-construccion cinematografica, dis-
tinguiendo un total de veinte secuencias y trescientos noventa y cinco planos (tres de los
cuales no consideramos por corresponder a una presentacion incluida en forma posterior,
en la edicién en DVD), describiendo cada uno de ellos en una planilla que sintetizamos
en las tablas anexas. Es importante sefialar que si bien se observé un manejo del montaje
cinematografico para establecer relaciones de oposicion, asociacién o contraste en algu-
nas oportunidades, la pelicula es, en su mayoria, filmada en planos generales que buscan
resaltar el tema del paisaje. Podriamos pensar que se trataria, de algiin modo, de la reite-
racién del motivo edénico, presente en el imaginario de los naturalistas.

El plano americano, el plano medio y el primer plano, son usados escasamente, fun-
damentalmente en algunos momentos donde se presenta a los indigenas. Si bien hay
recursos de la época como el iris (en dos oportunidades), no hay un uso de la técnica cine-
matografica mas alld de los elementos bésicos. La pelicula de De Agostini se enmarcaria
en la tendencia de «transparencia del discurso filmico», en la clasificacién de Aumont,
es decir, la desvalorizacion del montaje como tal y la sumision estricta a su instancia na-
rrativa o a la representacion realista del mundo, consideradas como el objetivo esencial
del cine para algunos realizadores. Esto nos abre una nueva pregunta, al cuestionar si esa
transparencia es tal, desde el momento en que el realizador-montajista es un sujeto que
construye un discurso desde un lugar determinado, aunque tenga un manejo incipiente
de la funcién semdntica del montaje. Nos preguntamos si el eurocentrismo del sujeto que
enuncia constituiria también un juicio ideoldgico, al naturalizar la figura del explorador
y evangelizador, componiendo a través de la imagen, una figura misera y minusvalida del
indigena. Esta vision y construccion de la alteridad contribuiria también a que Europa se
pensase a si misma, como lo plantea Said, a partir de la diferencia.

Comprobamos nuestra hipdtesis de trabajo al constatar que el discurso en Tierras
Magalldnicas se construye desde el eurocentrismo, con una clara posicion de superiori-
dad, desde el sujeto que enuncia, remitiendo a una dimension histérica y social del enun-
ciado y de las formas discursivas.

Pudimos identificar los elementos que propone Pratt para analizar la literatura de via-
jes, reconociendo tendencias como la exploracion de tierras interiores, la construccion de
una narrativa fuertemente arraigada en la historia natural, la geografia y el paisaje; la ti-
pificacion del sujeto que enuncia como «el naturalista», protagonista de la «anticonquis-
ta», que es al mismo tiempo un evangelizador que sugiere la expansién del cristianismo.

La «mision civilizatoria» del cura cineasta europeo, se completa con la «mision
evangelizadora», construyendo con la cdmara un discurso sobre los indigenas fuegui-
nos y sobre la identidad patagonica en general. Podemos identificar aqui un eurocen-
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trismo epistemoldgico y un discurso que contiene las categorias de subalternidad, infe-
rioridad, o las dicotomias centro/periferia; dominador/dominado; civilizacién/barbarie;
civilizacion/progreso. No obstante, esta categorizacion resulta insuficiente para abordar
la perspectiva de un cine de exploradores que sugiere también un discurso cientifico, na-
turalista, misionero, en este caso especifico, que utiliza estrategias que al mismo tiempo
exaltan la belleza del paisaje o las hazanas de los exploradores.

Tanto en las imdgenes de Auer como en los filmes de Plischow y de De Agostini
puede vislumbrarse la idea de Pratt en relacion a que se trata de trabajos celebratorios,
que recapitulan las hazafnas de excéntricos intrépidos, como el caso del piloto alemén, o
cientificos esforzados, como el caso de Auer y De Agostini, quien ademds aparece como
un evangelizador, al igual que Crespi.

Podemos concluir, retomando a Gruzinski, que en el caso de Tierras Magallanicas y
de los otros dos filmes que referimos, se configura un sistema de imdgenes desde el ima-
ginario de los realizadores-exploradores, permitiendo que la Patagonia entre en la mira
de Europa a fines de los afios veinte y en la década de los treinta del siglo XX, siendo el
cine un vehiculo de poder y una nueva forma de dominacion. Interesante nos parece la
reiteracion de imdgenes que resaltan la cartografia, no solo en el caso de De Agostini,
denotando el territorio que se recorre durante el viaje y connotando la conquista. La idea
de modernidad y progreso, la produccién industrial, los modernos medios de transporte,
también indican la presencia de un discurso sobre la modernidad y el progreso que elude
las tensiones, idealizando el concepto de «civilizacion» y reforzando la idea de la repre-
sentacion de la «barbarie» como alteridad.

Lo anterior nos lleva a concluir que el discurso eurocéntrico que construye Tierras
Magalldnicas desde un sujeto europeo que enuncia, mantiene vigente la idea de coloniali-
dad en las primeras décadas del siglo XX. Los «ojos imperiales», elaboran el discurso de
lo «exdtico» por una parte, y por otra, lo inferior, lo susceptible de ser educado en la fe y
en el conocimiento, desde la perspectiva «iluminada» de la modernidad.

Finalmente, nos parece posible considerar que el trabajo de De Agostini responde a
algunas caracteristicas del cine documental que lo distinguen del cine de atracciones que
registraba hechos sorprendentes. Hay aqui un punto de vista autoral incipiente desde la
Optica cinematogréfica, y una construccion de discurso que, si bien, no reuniria todas las
exigencias de un cine realizado con pardmetros cientificos, incorpora elementos del cine
etnografico. La pelicula transita entre un cine de atracciones y el documental, siendo
plenamente identificado con lo que denominamos el «cine de exploradores», en un con-
texto donde el cine realizado por europeos sobre América tendia a presentar una cons-
truccion de la alteridad donde predominaba atin la idea de «lo exético», no obstante,
se identificaba ya una mirada de autor que exploraba otros recovecos, construyendo un
imaginario y una memoria sobre la Patagonia en particular. Este imaginario, no sélo
incluia una visidon sobre el indigena, sino sobre la modernidad y el progreso, motivo
dominante en los documentos cinematograficos de fines del siglo XIX e inicios del XX.

Proponemos, finalmente, que es posible trazar una categoria de cine de exploradores,
que puede considerarse parte de los inicios del cine documental, que no es un cine de
atracciones, ni tampoco un cine etnografico a cabalidad. Este cine de exploradores en-
cuentra un referente en la literatura de viajes. Su definicion tedrica y su caracterizacion
precisa es un territorio ain por explorar.
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ANEXO 1

Tabla 1: Tierras Magallinicas (1933): Motivos

Motivos N°de| N°de| Duracion | Porcentaje
secuencias | planos| en min.| de planos
Vistas de puertos y ciudades y modernidad 4 38 6.0 9.7 %
Paisajes, geografia, flora y fauna 5 172 23.2 43.9 %
Ovejeros en la montaina 1 7 1.19 1.8 %
Evangelizacion 2 21 3.27 5.3 %
Actividades productivas industrializadas 3 86 13.82 21.9 %
(maderera, lanar, centollas)
Indigenas en estado «atural> (tehuelches, onas, 3 55 12.56 14.0 %
yagananes, alacalufes)
Indigenas «ivilizados> 2 13 1.37 3.3 %
Total 20 392 61.41
Nota: no se incluye presentacion y se reitera 99,9%
tehuelches en evangelizacion
Total planos sobre indigenas 5 89 17.2 22%
Tabla 2. Tierras Magalldnicas (1933): descomposicion en secuencias y planos
N °de Descripcion de secuencia N° de| Duracion
secuencia planos| en min.
1 Presentacion 3 1.08
2 Vistas del puerto en Magallanes 11 1.48
3 Vistas de la ciudad 9 1.18
4 Vistas Puerto Natales y Puerto Bories 7 2.17
5 Paisaje montaifia y rio turbulento 63 7.58
6 Ovejeros en la montaiia 7 1.19
7 Paisaje con hielos, glaciares y ventisqueros 23 3.10
8 Fauna salvaje (puma y zorro) 6 0.22
9 Misionero e indigenas tehuelches, evangelizacion 8 0.51
10 Paisaje montaifias y canales 15 4.05
11 Ushuaia, iglesia 1 0.10
12 Tala de drboles 5 1.27
13 Pesca y procesamiento industrial de centolla 34 4.25
14 Paisaje navegacion y pingiiinos, albatros, gaviotines y focas 65 8.25
15 Indigenas onas, Pachek, y familia, caza, medicina indigena, 31 8.02
pintura del cuerpo, cesteria
16 Indigenas yaganes y alacalufes 24 4.03
17 Mision salesiana con indigenas evangelizados 13 2.36
18 Indigenas civilizados y caballos domados 13 1.37
19 Colonizacién actividad ovejera industrial 47 8.30
20 Paisaje con automovil y estancia 10 1.07
Total 395 61.58
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ANEXO 2

Ficha 3 Tierras Magalldnicas (Estreno 1933, Mediometraje silente 35 mm b/n, 62 min.)

Director, fotografia y cimara: Alberto Maria de Agostini

Productor: Congregacion Salesiana

Sinopsis: «En el extremo sur de Chile y Argentina se encuentran las tierras magalli-
nicas formadas por Tierra del Fuego y Patagonia. En su parte occidental, de multiples
canales y bosques, viven némadas onas (Selk'nam) y ydmanes (yaganes). En la region
oriental de estepas, habitan tehuelches (patagones). Los tres grupos en extincién, por
epidemias mundiales de gripe que derivan en tuberculosis, son asistidos por misioneros
de la Congregacion Salesiana. Descritos los lugares geograficos y presentados algunos
aborigenes (un chaman ona fabrica su arco de haya y realiza una curacién, mujeres onas
cosen pieles, un grupo de ydmanes construye una canoa de corteza de haya), la cimara
da cuenta de la prospera ciudad de Punta Arenas y de algunas bien equipadas estancias
ovejeras. La informacion se entrega a través de escuetos titulos escritos en letras blancas
sobre fondo negro» (Vega, 90).
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