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LA TRANSFIGURACION DE LA IMAGEN.
EL ARTISTA, SU OBRA Y EL ESPECTADOR

MARIA PAZ BAJAS!

RESUMEN

Este trabajo pretende reflexionar acerca de los dispositivos usados por los realizadores audiovisuales en la
construccion del indigena en sus relatos filmicos. Para ello se analizoé la pelicula Archipiélago, del cineasta Pablo
Perelman, donde encontramos el mecanismo de la transfiguraciéon de la imagen como herramienta filmica de
construccion visual.

En Archipiélago se muestra una escena que recrea una antigua pelicula filmada por el sacerdote Alberto
Maria De Agostini. La recreaciéon de estas imagenes, no constituye en si una transfiguracién, sino en el hecho de
que ellas se encadenan en una trama filmica cumpliendo una funcién en el relato.

Las conclusiones obtenidas a partir de la aplicacion del modelo desarrollado por Gombrich, que incluye al
artista, su obra y el espectador, develaron los elementos que intervienen en la construccion de la imagen indigena
transfigurandola en su sentido y forma.

PALABRAS CLAVES: Transfiguracién, imagen, artista, obra, espectador.

THE TRANSFIGURATION OF THE IMAGE.
THE ARTIST, THEIR WORK AND THE SPECTATOR

ABSTRACT

This work seeks to reflect on the tools used by the filmmakers when constructing the aboriginal in their film
stories. For this purpose, the film Archipiélago, by the cinematographer Pablo Perelman, was analyzed, in which
we find the mechanism of the image transfiguration as a film tool for visual construction.

In Archipiélago a scene is shown that recreates an old film, made by the priest Alberto Maria De Agostini.
The recreation of these images does not constitute a transfiguration in itself, but it does in the sense that they are
linked in a film plot that fulfils a function in the story.

The conclusions drawn from the application of the model developed by Gombrich, which includes the ar-
tist, their work and the spectator, revealed the elements that intervene in the construction of the aboriginal image,
transfiguring it in its sense and form.

KEY WORDS: Transfiguration, image, artist, work, spectator.
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La imagen en el cine, asi como en otros so-
portes comunicacionales, aparece como un conjunto
de significaciones que pueden ser manipuladas de
acuerdo a los preceptos del director o realizador de la
obra cinematografica. Sin embargo, el realizador no
act(ia solo en esta creacion, necesita de un espectador
que comparta los mismos codigos socioculturales
Y que sea capaz de generar conjeturas propias de
lo que se expone.

Artista, obra y espectador son parte de un
acto creativo, que introduce el sentido basico de la
observaciéon generando un trabajo intelectual que
lo hace entrar en la compleja problematica que
otorga la imagen.

Estos tres elementos se hacen presentes en
diferentes momentos de este acto. El artista juega
con aquellos conocimientos que nos son comunes a
todos y que sustentan el didlogo y la comunicaciéon
entre él y el espectador, sin dejar de conducir el sen-
tido de nuestra observacién planteandonos nuevos
razonamientos. A su vez, la obra, presentada como
narracion, es el punto de encuentro entre realizador
y espectador. Este tltimo es quien finalmente se
convierte en un receptor que transmite, desde su
mirada critica, un sentido de realidad que se expresa
en la creacién de mundos imaginarios.

Los directores de filmes utilizan las iméagenes,
v las significaciones que derivan de ellas, para darle
sentido a sus relatos audiovisuales. Para dar cuenta
de las significaciones el realizador busca iméagenes
vinculadas primeramente a la denotacion, esto es
proponer al espectador cierto tipo de iméagenes que
logren argumentar y articular un discurso, iméagenes
que por si mismas indiquen un lineamiento o sentido.
La denotacién se traduce en los objetos claramente
visibles en la obra siendo su presencia un disipador
de dudas. Sin embargo, para lograr un anclaje con
los sentidos estas imagenes denotadas son a su vez
connotadas por el espectador, quien le da significado
a estos significantes (denotadores) expuestos por el
realizador en la obra?.

Estas imégenes, traducidas en acontecimientos
de la historia que se narra, son manipuladas con el

2 Barthes, Roland. 1986. Retoérica de la imagen. En Lo obvio
v lo obtuso. Ediciones Paidos ibérica, S.A., Barcelona.

objeto de atrapar la mirada del espectador. Entonces,
el realizador tiene la facultad de conducir, someter y
servir de guia al espectador, quien no es completa-
mente libre en el ejercicio de visualizar un filme. El
realizador ocupa las capacidades cinematograficas
para envolvernos en el fascinante mundo de las
iméagenes en movimiento, junto con entregarnos la
historia que va dando las pautas o claves narrativas
que van haciendo inteligible el relato. De esta forma,
ayudado por la tecnologia cinematografica, el rea-
lizador nos hace viajar del presente al pasado, nos
introduce en lo documental al incorporar imégenes
en blanco y negro, al mostrar el trabajo que hace
con el obturador creando la nocién de una atmésfera
sumergida en lo primigenio, juega con el tiempo,
con los momentos de tensién incorporando banda
sonora a las imagenes, etc. Todo ello es posible a
través del montaje, el cual va creando una sucesion
de imagenes que forman secuencias y que finalmente
construyen el relato.

Todo el trabajo generado por el artista visual
esta pensado y dirigido hacia un posible especta-
dor, su trabajo estd en funcién de un espectador
imaginario, no se piensa la obra desvinculada del
artista y tampoco del espectador, pues finalmente
es este Ultimo quien contemplaréa y evaluaréa la obra
acabada.

En cuanto a la estructura propia del filme el
realizador se ajustara a las exigencias, convenciones
y demandas propias del mundo del cine para llevar a
cabo su pelicula. Hablamos de la técnica v del oficio
aprendido, requerimientos basicos para el logro de
sus objetivos, como lo puede ser el insertar dentro
del relato su propio conocimiento en torno a ciertas
temaéticas. Tematicas que desea dejar enunciadas a
sus futuros espectadores y oficio que proyecte un
buen manejo cinematografico de su trabajo.

Ver no es, pues, absorcién pasiva de esti-
mulos. Es una actividad constructiva que implica
calculos muy rapidos, conceptos almacenados v
diversos propésitos, expectativas e hipétesis®.

Pero a su vez el artista plasma sus propias
impresiones en su obra, aun cuando ésta tenga a
otra como referente, modeléandola y entregéandole su
estilo particular. El temperamento o personalidad
del artista, sus preferencias selectivas, pueden ser

3 Bordwell, David. 1996, La narracién en el cine ficcion.
Ediciones Paid6s ibérica S.A., Barcelona.
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una de las razones de la transformacién que el mo-
tivo sufre en las manos del artista®. De esta forma
nace una obra con caracteristicas plasticas, pues es
moldeable frente a las decisiones del artista.

Al sumergirnos en la obra nos referiremos
a ella otorgandole vida propia, independiente del
autor. En definitiva, lo que buscamos en ella son sus
cualidades particulares, el que sea una obra de arte
que liga las imagenes en forma consecutiva cons-
truyendo el relato. Metz nos habla de corriente de
induccion® asumiendo la idea de un hilo conductor
que se establece luego de que dos iméagenes se montan
seguidas creando un orden, orden fundamental para
la comprension que el espectador hace del filme.
Entonces, podemos ver la obra aisladamente como
un producto que se articula de forma tal que logre
ser inteligible ante el espectador.

Aun cuando el relato cinematogréfico sea una
construccién dirigida en su sentido, como lo puede
demostrar una escena donde se observe un revolver al
mismo tiempo que se escucha un grito sugiriendo la
accién de disparar, el espectador tiene la posibilidad
de realizar interpretaciones a nivel de la connotacién.
Aun observando el sentido univoco que entrega el
filme, no quiere decir que el espectador como actor
social no pueda construir nuevos textos y establecer
conjeturas personales sobre lo observado. De esta
forma trabaja como critico, se sale del sentido de
la obra y proporciona sus propias interpretaciones.
La interpretacién entra en un sistema que no es
de la obra sino el del critico®, influyendo la perso-
nalidad, la ideologia y el momento histérico en que
el espectador-critico vive, pues son influyentes en
su posicién, por lo tanto en las interpretaciones en
relacién a la obra.

Otro punto de importancia, en relaciéon al
espectador, es el proceso de ver la obra. Este ejer-
cicio revela el conocimiento previo que se tiene para
comprender lo que se observa y al mismo tiempo
la entrega de un nuevo conocimiento por parte del

4 Gombrich, E. H. 1998, Arte e ilusién. Estudio sobre la

Psicologia de la representacion pictérica. Editorial Debate,

Madrid.

Metz, Christian. 2002, Ensayos sobre la significacién

en el cine (1964-1968). Ediciones Paido6s ibérica S.A.,

Barcelona.

6 Todorov, Tzvestan. 1991, Las categorias del relato literario.
En Andlisis estructural del relato. Premia editora de libros,
S.A., México.

o

artista visual. Frente a esto encaramos dos ideas,
la primera involucra la nocién de un conocimiento
grupal, el que es compartido por la gran mayoria
de los individuos que conforma un mismo grupo.
Por ejemplo, en el arte pictérico encontramos
imagenes compuestas por una gramatica plastica
-color, luminosidad, bordes” que son posibles de
comprender porque no hay que perder de vista que
el entendimiento del cuadro que vemos se debe
a que compartimos con los retratados y el artista
una misma forma de vida, lo que nos homogeniza
psicolégica y socialmente®, por lo tanto nuestro
cuerpo de conocimientos socioculturales conforma
o asienta las bases con la cual mirar nuestra realidad
cultural.

A la hora de ver un filme se articula el co-
nocimiento previo y la experiencia para entender
lo observado. Gombrich nos habla de “disposicion
mental” donde la mirada del espectador esta de-
terminada por la interaccién entre expectativa y
observacién, de las ondas de cumplimiento, de
decepcién, de conjeturas correctas y de gestos
equivocados que constituyen la vida de cada dia®.
De esta forma todo didlogo, acontecimiento, incluso
los objetos presentes en el filme, son entendidos
o esperados bajo la concepcion del conocimiento
previo adquirido.

Tenemos una segunda idea que se conecta
con el tipo de conocimiento previo que el realizador
anticipa, aquel que crea e instala en su filme. El artista
crea las condiciones necesarias para que el mensaje
llegue a ser comprendido, nos pavimenta el camino
mostrandonos algunas relaciones con su objetivo
definitivo, nos introduce para que comprendamos
el desenlace de la obra. De esta forma escoge las
imégenes que nos orientaran en el qué ver y como ver
el filme. Es asi que el realizador ejerce cierto control
sobre el espectador en torno al conocimiento previo,
pues se lo instrumentaliza instalandole un determi-
nado imaginario cultural que deriva del realizador.
El imaginario ocupado por el realizador se conecta
con aquellas imagenes que denotan y connotan su
propio discurso, su propia creencia y entendimiento
de los elementos y fenémenos culturales.

7 Aumont, Jacques. 1992, La Imagen. Ediciones Paidos
ibérica, S.A., Barcelona.

8 Berger, John. 1975, Modos de ver. Editorial Gustavo Gili,
S.A., Barcelona.

9 Gombrich, 1998, op. cit.
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I

Ahora bien, nos preguntamos: ;Cuél es el
imaginario utilizado para la construccién del indigena
en las peliculas chilenas? ;Qué materiales o antece-
dentes son ocupados en esta configuracién? ;Coémo
se transforman los materiales a los que se accede?
¢De qué manera nuestro conocimiento previo es
solicitado en la construccién del relato? Y a partir
de estas construcciones: ;Qué imaginarios emergen
o son ya parte de una construccién sociocultural de
lo que se entiende por indigena?

Es preciso comprender que cuando hablamos
de configurar a un grupo indigena en general, esta-
mos hablando de la construcciéon de un sujeto con
referentes a imagenes del pasado como del presente.
Pero, existe una tendencia en la investigaciéon (en la
construccion de un guién) de buscar como fuentes
aquellos materiales que provengan del pasado, como
las cronicas de los primeros navegantes que llegaron
a América, dibujos y grabados que relatan la vida de
los indigenas a comienzos de la conquista, incluso las
primeras fotografias que se hicieron sobre ellos. Lo
que se intenta es crear la asociacion del indigena con
el pasado, a través de esta materialidad, pues le otorga
veracidad a la obra en construccion. La investigacion
recurre a archivos histéricos con la clara intencién de
mostrar lo “verdadero”, los hechos tal como fueron.
Lo antiguo es sinénimo de “real”, aun cuando se tenga
en el presente la posibilidad de acudir a los propios
indigenas, pues la idea de lo no civilizado es una
categoria que se usa como estrategia de validacion,
pero es preciso comprender que lo antiguo también
es producto de una construccion y de un montaje que
otros hicieron respecto del grupo cultural.

Estas fuentes, que son la base que el realizador
utiliza para la construccién del indigena, son tratadas
de manera tal que emerge el sujeto necesario para
el relato audiovisual. Asi se nos presenta el indigena
en la pelicula chilena Archipiélago!, del realizador
Pablo Perelman, donde la narracion incluye al indigena
como un componente importante en la construccion
de la historia. El director, probablemente, se acercé a
estas fuentes con la finalidad de tomar una decision

10 Alvarado et al. 2001, Mapuche. Fotografias siglo XIX vy
XX. Construccién y montaje de un imaginario. Pehuén
Editores.

11 Pelicula chilena escrita y dirigida por Pablo Perelman y
estrenada el afio 1992.

en torno a la configuraciéon del indigena necesario
para su relato. Por otra parte, estamos frente a una
ficcion, lo que implica que los antecedentes usados,
aun siendo lo mas cercanos a la “realidad,” son
transfigurados en virtud del relato. Transformando-
los en una recreacion de lo que aquellos indigenas
pudieron haber sido en el pasado.

Este nuevo sujeto aparece luego de una trans-
figuracion de la imagen en sentido y forma. Cuando
hablamos de la forma nos referimos a la materialidad,
donde lo tangible es modelado por el artista en su
obra. El sentido, en cambio, representa la unidad de
la obra, o sea las relaciones que se establecen a un
mismo nivel y en comparacion con otras obras o niveles
superiores'?. Pero lo que el artista intenta es darle un
nuevo sentido a su obra en funcién de su racionalidad.
El artista debe usar las imagenes en vinculacién con el
relato, debe darle sentido a la historia narrada, debe
plasmar su sello, su estilo y de esta forma articular el
filme en funcién de su propio imaginario.

La idea de la transfiguracion permite que la
imagen y el mensaje cambien. El primer acto por
transmitir un mensaje a través de las imagenes
queda atrapado en ese instante, pues las iméagenes
no hablan por si solas, son parte de un todo mas
complejo, se las incluye en favor del relato previa-
mente estructurado. Es por ello que una imagen
puede ser usada en multiples ocasiones, revelando
sentidos diferentes. Tal es el caso del filme del
sacerdote salesiano Alberto Maria De Agostini'?,

12 Todorov, T. 1991, op. cit.

13 La pelicula del sacerdote De Agostini tiene una duracién
de aproximadamente dos horas. El recorrido visual registra
diversos aspectos de la ciudad de Punta Arenas, las actividades
comerciales de la regién, la geografia del extremo austral
(donde el sacerdote va descubriendo y bautizando nuevos
accidentes geogréaficos), la flora y fauna propia del fin del
mundo, los indigenas y su cultura y las misiones salesianas.
Sélo 20 minutos son dedicados a la tematica indigena.
Primero aparecen los Selk'nam y Yamanas en estado
primitivo, sin huellas de aculturacién, ni distinciones entre
ellos. Un ejemplo es la aparicién de Rosa Yagan vistiendo
piel de guanaco, vestimenta Selk ‘'nam, siendo ella del grupo
cultural Yamana. Suponemos que el sacerdote pretendio
darle una continuidad visual al filme, por ello el uso de la
misma vestimenta Selk 'nam para todos estos indigenas. En
un segundo momento aparece el grupo indigena Kawésgar
o Alacalufe en estado de transculturacién vistiendo ropa
occidental andrajosa, visto como un miserable que va a ser
salvado por los salesianos. Esta idea es fijada con la aparicién
de las imagenes de Don Bosco, Monsefior Fagnano y las
misiones salesianas en la region.
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quien con su camara revela parte del modo de vida
indigena, creando un material que sera usado 70
afios después por el director de Archipiélago. Asi
el realizador transfigura la imagen del indigena que
deviene de un registro documental y aparece una
nueva imagen o imagen secundaria, pues esta en
funcion de las que la han antecedido. Esta imagen
nueva, si bien estd basada en una imagen prime-
ra, no es mas que un nuevo producto ajustado a
requerimientos y procesos de creatividad que se
desprenden del realizador. Junto a esto, emerge la
idea de la composicién, donde pasar de una imagen
a otra otorga el sentido a la narracién, siendo las
imagenes utilizadas modeladas por el artista, quien
como un pintor confiere una estética particular a la
obra (Fig. 1 y Fig. 2).

Situandonos en la pelicula Archipiélago, que
narra la historia de un personaje que experimenta
una situacién limite, situacion que, de acuerdo con
el texto de la caratula del filme, es descrita como: el
inicio de un viaje hacia la muerte que lo conduce
hasta Chiloé, donde la ilusién se mezcla con la
realidad y el pasado... con el presente, nos damos
cuenta que tal ilusidbn aparece entremezclada oniri-
camente con iméagenes de indigenas que algin dia
pudieron habitar el archipiélago. Aqui Perelman
utiliza al indigena relacionandolo con la muerte, el
exterminio, el contacto, la salvacién, etc., proble-
matica que atraviesa todo el filme.

Lo que nos preocupa del filme no es la historia
que se teje, sino aquellas escenas que el director ocupa
para denotar al indigena ahi presente, escenas que
nos daran el punto de partida y el referente visual de
las siguientes iméagenes por ver. El indigena expuesto
por Perelman se ajusta a la funcién de su propio

Fig. 2. “Fotograma de la pelicula ‘Archipiélago’, 1992”

relato, pues escoge e incluye aquellos rasgos que
se acomodan a la narracién que ha desarrollado.
El filme captado por De Agostini es usado por el
director, pues contiene al indigena que representa
su imaginario y lo ayuda en el trabajo que requiere
dar cuenta de diferentes temporalidades. Pasar de
un tiempo a otro es un recurso que utiliza para crear
ambientes nuevos. Es asi que valida estas iméagenes
permitiéndole continuar con el relato de secuencia
de su propia pelicula, haciendo que la transicion
de una imagen a otra sea mas suave, mas poética,
mas fluida.

Esta fuente, el filme de De Agostini ocupado
por Perelman, corresponde concretamente a expedi-
ciones realizadas por el misionero al extremo austral
de Chile entre los afios 1910 y 1918. En estos viajes
el sacerdote filma y fotografia a los grupos culturales
Selk’nam, Yamanas y Kaweésgar. Este material,
junto a un interesante cuerpo fotogréafico obturado
a fines del siglo XIX vy comienzos del XX, ha servido
para la instalacién de un sujeto “indigena fueguino”
que habitaba el extremo sur del pais.

Se le debe la construcciéon de este legado
significativo de fotografias de indigenas a diferentes
personajes, quienes viajaron en diversas expediciones
por Tierra del Fuego fotografiando a estos grupos

% A través de las investigaciones realizadas en el archivo
fotografico del Museo Salesiano Maggiorino Borgatello se
ha podido constatar que en las expediciones de De Agostini
viajaban camarégrafos tanto de fotografia como de cine.
Por lo tanto, es posible pensar que gran parte del material,
especificamente cinematografico, no fue rodado por el
propio De Agostini, sino por alguno de sus ayudantes. Sin
embargo, el sacerdote fue el gestor y director del tnico filme
realizado a comienzos del siglo XX sobre los indigenas de
Tierra del Fuego.
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Fig. 3. “Fotograma de la pelicula ‘Terre Magellaniche’, 1930”

que mas tarde se transculturizaron perdiendo su
condicién de indigena pristino. Es por ello que parte
de este material fotogréafico v filmico, en particular
aquel que muestra al indigena de manera primitiva,
ha sido ocupado constantemente en documentales
y peliculas, como en el caso de la pelicula Archi-
piélago, donde si bien no se toma al indigena como
personaje principal del filme, si se lo utiliza de manera
permanente en él'®.

La utilizacién de esta fotografia resuelve el
problema, pues como ella ha sido ampliamente
difundida se articula al conocimiento previo de un
receptor poco especializado o falto de familiariza-
cién con el sujeto en si. De esta forma no importa
errar entre el etnénimo v las imégenes utilizadas,
pues como senala Flusser: la realidad se ha reves-
tido de lo simbélico, ha penetrado en el universo
mdgico de los simbolos de la imagen'®, ademas
de cumplir con los requerimientos que el director
se ha impuesto.

En la pelicula Archipiélago, es posible en-
contrar una nueva interpretaciéon de imagenes

15 Perelman es un realizador connotado, con una gran

trayectoria cinematografica, a pesar de ello v de haber
recibido apoyo econémico nacional y extranjero en el proceso
cinematogréfico, su filme no logré el éxito esperado. La
pelicula Archipiélago no fue un éxito comercial, ni tuvo una
gran difusion. Sin embargo, Perelman consume imagenes
que considera son parte del imaginario de lo indigena,
introduciéndolas en un artefacto altamente sofisticado como
es un filme. En ese sentido, las relaciones que se establecen
al interior del filme no son azarosas, ni casuales, sino que
responden a codigos socioculturales del realizador como
representante de una sociedad.

16 Flusser, Vilem. 1990, Hacia una filosofia de la fotografia.
Editorial Trillas S.A., México.

Fig. 4. “Fotograma de la pelicula ‘Archipiélago’, 1992”

que primeramente fueron efectuadas con fines de
documentacién, probablemente artisticas y antro-
polbgicas!’, y que en esta ocasion se han convertido
en iméagenes funcionales al relato propio del filme.
La utilizacién de fragmentos de la pelicula de De
Agostini es transfigurada en la pelicula Archipiéla-
go, a través de la recreacion, con la intencion de
configurar un tipo de indigena. Para ello, Perelman
trabaja con el material documental inspirador del
indigena necesario para su relato y nos obliga a fijar
en nuestro imaginario al indigena correspondiente al
grupo cultural Chono (grupo sobre el cual suceden
los acontecimientos) (Fig. 3 v Fig. 4).

Cabe serialar la consciente decision de sustraer
un pequefio fragmento de la pelicula Archipiélago
con la intencionalidad de someterla a andlisis en este
ensayo, pues tal fragmento tiene la particularidad
de ser una muy exacta aproximacion de lo que De
Agostini capta en su filme. Ahora bien, lo sustantivo
del fragmento recreado es que tiene la facultad de
puntuar y pautar las imagenes ulteriores, haciendo
que la informacién inicial subordine las venideras, a lo
que Bordwell llama efecto primacia, y de esta forma
el espectador encontrara coherencia v fluidez en las
siguientes iméagenes que incluyan al indigena.

Antes de llegar a la escena!® que recrea la
pelicula de De Agostini, Perelman nos introduce

17 Escarzanella, Eugenia. 1996, Fotografias de indios, misiones
salesianas y documentacion etnografica de Tierra del Fuego.
En Fronteras, Etnias, Culturas. América Latina, siglos
XVI-XX. Ediciones Abya-Yala, Ecuador.

La escena reconstituye, por medios ya filmicos, una unidad
que todavia se siente como “concreta” y como anéloga a la
que nos ofrece el teatro o la vida (un lugar, un momento, una
pequeria accién particular y concentrada) (Metz, 1991).
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en el relato a través de la accién que realiza el
protagonista. Un arquitecto al que le ha asignado
la restauracién de una iglesia que debido a su an-
tigliedad alberga una gran cantidad de materiales
e instrumentos pertenecientes a diversos grupos
indigenas y a las misiones que alli se asentaron.
Estos materiales son presentados por el sacerdote,
quien aprovecha este momento para relatar la his-
toria del lugar: Fue el centro de la misién de los
indios chonos, los pueblos némades marinos que
se extinguieron completamente. Fuera de estos
objetos, que de repente aparecen en los conchales
vy la iglesia, no sabemos practicamente nada. De
esta forma aparecen, ante el arquitecto, los objetos
pertenecientes a una variedad de culturas, ademas
de una extinta. Surgen los arcos, multiples cestas,
puntas de flechas y una moviola que en su interior
posee el celuloide del cual emergen las imagenes
del pasado (Fig. 5).

Las primeras imagenes que presentan los
artefactos indigenas permiten configurar el escenario
que comenzaremos a observar, el director extiende
sobre la mesa multiples denotadores que crean las
condiciones para ver el pasado. Es asi que al visualizar
la escena recreada nos encontramos previamente
condicionados a ver un filme vinculado al mundo
indigena y antiguo.

Mas adelante en la escena, el sacerdote co-
mienza a mover la moviola para que el arquitecto
visualice el filme que se encuentra en su interior, de
esta forma se nos presentan las primeras imagenes
que retratan al indigena. Ellas nos revelan un pasado
canoero, donde hombre, mujer y nifio navegan por
los canales en busca de alimento para luego llegar
a tierra firme.

Para orientar la presentacién del indigena
en la pelicula, el director recrea las imagenes que
emanan de una fuente documental. De esta forma las
aplica como estrategia de validacion. La aparicion de
un documento antiguo juega un papel legitimador,
envolviendo a las imagenes en un velo de realidad.
No menos importante es la construcciéon del indigena
a partir de esta fuente, pues construye los linea-
mientos que serviran de base en la configuracion
del indigena en la totalidad del film. Surge entonces,
un estereotipo indigena ligado a una fisonomia par-
ticular, hombres y mujeres de piel morena, cabellos
negros y lisos, rostros anchos y pémulos salientes,
que visten sus cuerpos con cueros o pieles, llevando

Fig. 5. “Fotograma de la pelicula ‘Archipiélago’, 1992”

un modo de vida ligado al nomadismo, ademés de
instalar en el relato la llegada de las misiones y su
posterior influencia en la transformacién cultural de
los grupos nativos.

Para reforzar el objetivo trazado centra su
atencion en el tratamiento del color que le dara a
la imagen. La exposicién del blanco y negro es
claro referente de una pelicula antigua, pues no
es novedad que el cine en sus origenes no tiene la
capacidad técnica de incorporar el color, asi como
tampoco el sonido. Por otra parte la velocidad
de la pelicula crea ante el espectador la misma
sensacién, pues las imagenes ralentadas y con
modificaciones en su continuidad o problemas de
obturacién, ayudan en esta apreciacion. Ademas,
se suma a esto, la apariencia de un celuloide mal-
tratado que reafirma la impresion de estar frente
a una pelicula antigua.

Junto a esto, el realizador juega con nues-
tros referentes visuales y confiere en entregarnos
diversos elementos que configuren al indigena que
satisface nuestro imaginario, utilizando, para ello,
los objetos, el entorno, las actitudes o actividades
propias de un grupo cultural con caracteristicas
“primitivas”. El empleo de artefactos como arcos
y flechas, de pieles usadas como vestimenta, de
canoas, los cuerpos pintados, su exoticidad, la
idea de estar frente al buen salvaje o la nostalgia
de un saber primigenio, incluso el mismo entor-
no natural donde es rodado el filme, concluyen
satisfactoriamente la lectura que debemos hacer
de él (Fig. 6).

Considerando que la secuencia construida ha
tomado como referente un documento antiguo, nos
damos cuenta que estamos hablando de imégenes
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e, A a

Fig. 6 “Fotograma de la pelicula ‘Archipiélago’, 1992”

iconicas pues expresan una relacion de semejanza
con su referente, pasa a ser un substituto de algo
a lo que se parece'®. Se recrea a la imagen docu-
mental estableciendo una interpretacioén de ella, se
la representa a través de la semejanza. Esta primera
imagen referida, si bien no esta exenta de una cos-
movision por parte del realizador (lo que supone una
puesta en marcha de las convenciones propias de
una épocay de la cinematografia imperante) si se ha
constituido como Unico referente filmico posible de
imitar o, mas correctamente, de recrear asumiendo
su caracter de documento antiguo que tiene como
fin entregar veracidad al espectador.

11

Por (lltimo, podemos decir que la imagen tiene
la facultad de poder ser entendida de modos diversos
lo que la hace ser maniobrable, maleable segun se
la requiera. En este caso o contexto, donde los de-
notadores demarcan un tipo indigena, las imagenes
exhibidas son manipuladas para generar un efecto en
el espectador, la creacion de expectativas en torno
a un mundo indigena. Este mundo es organizado
por el realizador, quien inserta sus propios modelos
guiado por las fuentes escogidas.

La imagen estara siempre sometida a futuras
interpretaciones, no se la concebira simplemente
cosificada sino referida y vinculada a conceptos.
De esta manera pierde la forma y se convierte en
contenido, se convierte en un medio o recurso,
pretende expresar algo, pretende hacer que quien

19 Peirce, Charles. 1988, El hombre, un signo. Editorial Critica,
S.A., Barcelona.

la observe ya no la vea como una imagen simple-
mente, sino como una especie de apertura a ciertas
“realidades” del mundo.

Lo que nos interesa aqui es dar cuenta de una
necesidad mutua, realizador y espectador dialogan a
través de la obra. El primero transfigura la imagen
en favor de su propio discurso aspirando cautivar
al espectador y de esta forma envolverlo en sus
propias construcciones. Asi mismo el espectador,
que ve las imagenes como una muestra de realidad,
gatilla todo su conocimiento previo en la operacién
de comprender lo que observa.

Entonces, el ludico ejercicio de las interpre-
taciones no tiene un solo responsable. Aun cuando
sea el realizador del filme el que ocupe las image-
nes con la clara intencién de demarcar la mirada
del espectador, este ultimo también le otorga sus
lineamientos socioculturales.

Pero, ;como es posible este didlogo reali-
zador /espectador? Comienza a concretarse en el
momento en que los dos se enfrentan a un mundo
de imaginarios que se desborda de las realizaciones
cinematograficas. Si bien ambos desde perspectivas
diferentes, se encuentran de frente en el instante
exacto en que la pelicula comienza a hacerse pre-
sente para todos, comienza a tomar vida propia, a
ser objeto de criticas, observaciones y pasiones.

Precisamente el cine por su caracter perceptivo
y alejado en alguna medida de la realidad, nos intro-
duce poco a poco en diversos mundos imaginarios?,
ya por su capacidad técnica de suplantacion del
tiempo, generando irrealidades temporales, o por
el entretejido de los discursos que van configurando
la historia contada.

De esta forma emerge la idea de la ficcion,
donde se entremezcla lo real y lo imaginario. Se
presenta en el filme aquello que nos evoca realidad,
expresado por la representacion de los actos y de
la materialidad. Y surge del imaginario aquello que
es representado, como lo son los sujetos recreados
en la pelicula de Perelman, sujetos que nos revelan
lo ficcional del filme?!.

Finalmente, ambos elementos nos hacen tran-
sitar por el fascinante universo cinematografico, que
desde la mirada muchas veces ingenua del espectador,

20 Metz, Christian. 2001, El significante imaginario. Ediciones
Paidés ibérica S.A., Barcelona.
21 Ibid.
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realidad o ficcién son conceptos insospechados y
faltos de magia. Frente a las consecutivas imégenes
que van revelando la historia que el realizador nos da
a conocer, se desprende su opulencia o carencia de
genialidad técnica y de resolucién del relato, lo que
se pondra en cuestion cuando el espectador entre
a la sala de cine ansioso de concretar el ejercicio
que implica el visualizar un filme. De esta forma
se pondran en juego los elementos ocupados por
el realizador, deslumbrando o desilusionando las
expectativas del espectador, quien mezclara en su
accion la pasion de ver buen cine con la entretencion
que tal espectaculo puede ofrecer.
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