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ELEMENTOS PARA UNA ANTROPOLQGiA DEL CINE:
LOS NATIVOS EN EL CINE FICCION DE CHILE

TOWARD AN ANTHROPOLOGY OF CINEMA:
NATIVE IN CHILEAN FICTION FILM

Francisco Gallardo'

El cine ficcion es uno de los medios de comunicacién visual de mayor influencia en la circulacién de valores y creencias en el
mundo contempordneo. Se trata de una préctica cultural de extremo control, planificacién y manipulaciéon audiovisual que ha
permanecido en los margenes de la preocupacion antropoldgica. Sin embargo, nuevos intereses relativos a la comprension de los
modos de ver nos han permitido indagar con cierta profundidad en el funcionamiento de este dominio y sus artefactos visuales.
En el presente articulo se describen los dispositivos y procedimientos visuales relativos al cine ficcion chileno, en particular aquel
que ha introducido en sus obras de modo protagénico la imagen de los nativos de Chile. Nuestros resultados sugieren la presencia
de una estrategia cultural cuyas representaciones so6lo tratan formalmente con la diversidad cultural, un recurso audiovisual que
ha favorecido el establecimiento de un modo utépico de imaginar al “otro” y su mundo social.
Palabras claves: antropologia visual, cine ficcién, modos de ver, representaciones del nativo.

The cinema is one of the visual media of more influence in the circulation of values and beliefs in the contemporary world. It is
a cultural practice that has remained in the margins of the anthropology. However, new relative interests to the understanding in
the ways of seeing, it has allowed us to investigate with certain depth in the operations of this domain and their visual devices.
This article described the devices and visual procedures to native representations a Chilean cinema fiction. Our results suggest
the presence a cultural strategy whose representations don’t try with the cultural diversity, but rather they appear as a utopian

way of imagining the social world.

Key words: Visual anthropology, cinema, ways of seeing, representations of native.

El cine ficcién es uno de los medios de comuni-
cacién visual de mayor influencia en la circulacién
de valores y creencias en el mundo contempora-
neo. Se trata de una prictica cultural de control,
planificacién y manipulacién audiovisual que por
largo tiempo ha motivado a historiadores del arte
(Arnheim 1986[1957]; Panofsky 2000[1947]),
semidlogos (Metz 2002a, 2002b; Stam et al. 1999;
Wollen 1972) y criticos literarios (Jameson 1984,
1995)!. Estos y otros analistas (p.ej. Nichols 1985;
Rollins 1987) han demostrado de manera elocuente
la importancia de este medio en relacién con el
imaginario y la vida social, sin embargo, es un
tema que ha permanecido alejado de los intereses
de la antropologia. Quizds la tnica excepcidn sea
el trabajo de Hortense Powdermaker (1955), quien
realizé una cruda, pero elegante etnografia del
mundo de Hollywood de la década de 1940. Ella
percibi6 con claridad la relacion entre el proceso
de produccidn, el contenido y los espectadores, al
punto de acusar a la industria del cine de promover

el totalitarismo: “En Hollywood, el concepto del
hombre como criatura pasiva que es manejada por
otros se extiende a los que trabajan para los estudios,
a las relaciones sociales, a los espectadores en las
salas cinematograficas y a los personajes de las
peliculas” (Powdermaker 1955:345).

Al ocuparse del sistema social de produccién
cinematografico, Powdermaker realiz6 una contri-
bucién fundacional para una antropologia del cine.
Sin embargo, no podemos ignorar que cuando nos
referimos al cine, necesariamente debemos tratar
con las obras, esos artefactos visuales cuya prin-
cipal caracteristica es la de provocar la ilusién de
realidad, desde la llegada de un tren hasta gente
huyendo por las escaleras de Odessa. Sin embargo,
se trata de un producto que no es el resultado de
una misteriosa actividad, sino que algo realizado
por y para seres humanos. En tanto manufacturas,
las obras cinematogréficas son el producto de un
trabajo que es ejercido desde y sobre los imaginarios
—esos paisajes construidos por aspiraciones colectivas
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(Appadurai en Mirzoeff 2003:55)— pertinentes a
una época histérica y cultural, ellas “encarnan un
modo de ver” (Berger 2002:16).

Desde un punto de vista cultural, cabe poca
duda que el cine objetiva, refleja y amplifica en
imdgenes y sonidos, creencias y valores dominantes,
emergentes 0 residuales?. El cine objetiva, porque
crea unas materialidades visuales para aquello
que en el imaginario era sélo escritura, nocién
o concepto cultural. El cine refleja porque tiene
como punto de partida el material disponible en el
imaginario de la época de su realizacién. El cine
amplifica el imaginario, porque los instala en el
dominio colectivo, en las diferentes audiencias a
las que estd dirigido.

Esta relacion de necesidad con los imaginarios
de una época es el producto de una constriccién sobre
el acto creativo, pues la mayoria de los realizadores
trabajan sobre sus materialidades audiovisuales
para asegurar una eficaz comunicabilidad entre
sus obras y las audiencias. Por esta razén, son
muy pocos los realizadores que estan dispuestos
a abandonar los estereotipos o convenciones del
medio, aunque sabemos que no son menos quienes
poseen la habilidad de instaurar nuevas convenciones
comunicativas, sean estas al nivel de la imagen o
del relato audiovisual.

En el presente trabajo, exploramos el potencial
analitico de una antropologia del cine orientada
al descubrimiento de ese conjunto de disposi-
ciones para la accién que son constitutivos de un
modo de ver. Conjunto de reglas cuyo contenido
cultural estd firmemente enraizado en nuestra
historia social reciente, discursos cuyo caracter
utépico e ideoldgico han materializado el fraca-
so de un tipo de imaginacién social futura. Y es
precisamente este proceso, el que ha favorecido
el modelado de una imagen del nativo como el
reverso positivo de un nosotros, que en las obras
analizadas se expresa como una critica a nuestros
propios modos de convivencia con la naturaleza y
la sociedad. Un tipo de practica visual que al no
superar la mismidad, ha erradicado al “otro” de
su presencia y actualidad.

Los Nativos en el Cine Ficcion Chileno

El cine en Chile tiene una larga historia y se dio
inicio con Un Ejercicio General de Bomberos, un
corto de tres minutos que se estrend en Valparaiso
el 26 de mayo de 1902, seis afios después de la

primera proyeccion de los hermanos Lumiére en
Parfs (Godoy 1966; Muesca y Orellana 1998). El
nuevo invento desperté el entusiasmo de realiza-
dores y publico, y hacia finales de los afios veinte
se contaba con cerca de un centenar de estrenos de
cine mudo. Durante los afios treinta se introdujo el
sonido, pero el nimero de las producciones decli-
né. Sélo fue hacia los afios cuarenta y cincuenta
que éstas volvieron a ser numerosas, época en la
que la comedia y el drama le llevaron a su mayor
expresion audiovisual. Hacia los sesenta, periodo
de gran efervescencia social, se inaugura un nuevo
modo de ver cinematografico, estilo cuyos efectos
se observan hasta la actualidad. Influenciados por el
cine europeo de posguerra, el neorrealismo italiano y
la Nouvelle Vague francesa, los realizadores vuelven
sus ojos hacia la realidad del mundo popular. Tres
Miradas a la Calle (Kramarenko 1957), Largo Viaje
(Kaulen 1967), Valparaiso mi Amor (Francia 1969),
El Chacal de Nahueltoro (Littin 1969) y numerosos
documentales son piezas maestras del advenimiento
de este nuevo paradigma visual.

Los pueblos originarios no fueron de interés
para este cine nacional y sus escasas alusiones
fueron la mayoria de las veces marginales dentro
de los relatos como La Araucana (Coll 1971) o
Frontera sin Ley (Margas 1971). Tal vez las tnicas
excepciones sean dos peliculas mudas, Agonia
de Arauco (Bussenius 1917), Nobleza Araucana
(Ididquez 1925), que aunque irremediablemente
perdidas, sabemos trataban sobre el despojo de
tierras sufrido por los Mapuche (Godoy 1966).
Desde siempre el “otro” reivindicado por el cine
chileno fue el proletario, el campesino o el sujeto
popular (Peirano 2006). Se diria que para este cine
el nativo no constituia un sujeto histérico claramen-
te distinguible, pese a la arraigada creencia en el
heroismo y valentia de los Mapuche proclamada
desde los libros de historia escolar. Fue s6lo desde
mediados de los afios setenta, con el estreno de A
la Sombra del Sol (Caiozzi y Perelman 1974), que
los nativos irrumpieron en la pantalla de manera
protagénica, como sujetos activos de la narracién
filmica. Este es un tema cinematografico que con
cierta modestia ha proliferado hasta la actualidad.
Archipiélago (Perelman 1992), Wichan (Meneses
1994), Cautiverio Feliz (Sanchez 1998) y Tierra
del Fuego (Littin 2000).

Todos estos filmes recrean algiin aconteci-
miento histérico y tienen como punto de partida
material documental, oral, escrito o visual. A la
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Sombra del Sol se basa en los recuerdos de la gente
acerca de un crimen cometido por delincuentes en
una comunidad indigena de atacamefios (norte de
Chile); Archipiélago hace referencia a los nativos
fueguinos a través de la cita de un documental
realizado a principios del siglo XX por el sacerdote
salesiano Alberto de Agostini; Wichan basada en uno
de los relatos del cacique mapuche Pascual Cofia
(2000[1930]), recogidos por el sacerdote Ernesto
Wilhelm de Moesbach, en el sur de Chile; Cautiverio
Feliz desarrollado a partir de la obra homénima de
Nuiiez de Pineda y Bascufidn (1999[1674]), quien
fuera secuestrado por los mapuche en el siglo XVII,
y Tierra del Fuego que esta inspirada en el libro de
cuentos del mismo nombre, escrito por Francisco
Coloane (1956), quien trabajé en las estancias
ganaderas de la regién.

Cine Ficcion y Construccion de la Imagen
del Nativo

Una obra de cine ficcion es el resultado de
un conjunto de tareas que (esquemadticamente) se
inician con un guién (y en la actualidad un story-
board), una seleccion de actores, una bisqueda de
locaciones y una adecuada ambientacién (Chion
1992; Gamerro y Salomon 1993). A esta etapa
prefilmica le sigue el rodaje, momento en el que
se produce el material audiovisual que finalmente
serd utilizado en la edicién o montaje (Eisenstein
1977; Pudovkin 1999; Villain 1994). Se trata de un
complejo proceso en el que debemos necesariamente
incluir: la publicidad, la critica, el visionado y la
vida de la obra luego de su estreno.

Respecto a las peliculas mismas, ellas no son
el fruto del azar, sino por el contrario son resultado
de una préctica de planificacién, de control sobre
el “lenguaje” cinematografico, que en su aspecto
mds basico es un doble montaje de imagen y sonido.
Parafraseando a Pudovkin (1948:26), si la camara
son los ojos de los espectadores, entonces los rea-
lizadores imprimen en ellos su visién, modelando
planos (tiro de cimara), para luego estructurar esce-
nas, secuencias y la pelicula completa. El producto
final adquiere una forma narrativa, una sucesién de
eventos audiovisuales cuyo ritmo aparece ante los
ojos del espectador como un relato (Bazin 1966;
Bordwell 1996).

En este proceso de produccién audiovisual, se
ponen en juego numerosos dispositivos visuales y
sonoros, todos al servicio de una retdrica que hace

de lo verosimil la base de este arte de la persuasion.
Y es precisamente en estas decisiones de imagen,
sonido y edicién que las representaciones se vuelven
visibles y ostentosas de sus origenes histéricos,
sociales y culturales. Si bien el montaje tiene una
definicion técnica entre quienes practican el oficio
del cine, se puede afirmar también que toda obra
filmica es el resultado de un montaje, algo que en
nuestra lengua lleva por significado aquello que
ha sido preparado para que sé6lo en apariencia
coincida con la realidad. Por consiguiente, es en este
dominio del proceso creativo filmico, donde hay que
indagar para aislar esas unidades significantes que
constituyen el habitus del artista, ese conjunto de
disposiciones para la accion (Bourdieu 1977).

Montaje 1: la imagen

La eficacia de una pelicula estd en su credibili-
dad, en lo verosimil de sus unidades audiovisuales,
en su pertinencia con la realidad elaborada dentro
de la pelicula. Por esta razén, no nos sorprende que
la mayoria de las peliculas estudiadas incluyan en
sus repartos a los propios nativos como recurso
actoral, un dispositivo que —segtin André Bazin,
el mas reverenciado critico del cine— permitia
obtener una “extraordinaria sensacién de verdad”
(Bazin 1966:444). Esta “sensacion” o efecto de
realidad, que dicho sea de paso no siempre es exi-
toso, ha favorecido especialmente a las peliculas A
la Sombra del Sol, Wichan 'y Cautiverio Feliz, pues
independientemente de las capacidades actorales de
los nativos, sus desempefios son inapelables. Aqui
es el otro y no nosotros el que nos interpela desde
la pantalla, por consiguiente se crea la ilusiéon de
una presentacion que cancela a la re-presentacion,
se encubre que la “verdad” del otro filmado es la
“verdad” de aquel que estd filmando. Sin embargo,
no se trata de un engafo, pues sélo un ingenuo no
comprenderia que en todos los casos estamos en
presencia de un ejercicio de honestidad, pues la verdad
buscada no se funda en la ciencia o la historia, sino
mas bien en el estado del arte, el contexto cultural
y el punto de vista del realizador.

Los nativos en el cine chileno han debido
caracterizarse, han participado en un proceso que
llamaremos de vestidura, concepto que alude a
aquellas prendas o elementos de vestuario que van
sobrepuestas a la vestimenta ordinaria. A la Sombra
del Sol es la obra que permanece en el estado mas
simple de la vestidura, pues la mayoria de sus
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protagonistas luce sus trajes de época ordinarios en
situaciones ordinarias. Wichan sigue de cerca estas
convenciones de vestidura, pero a diferencia de A
la Sombra del Sol, los personajes mapuche lucen
atributos tomados de las fotografias del siglo XIX
y no son pocos los planos en que las acciones
transcurren en asociacion a viviendas tradicionales,
utensilios de ceramica y telares artesanales.

Los filmes mencionados se acercan a las con-
venciones del realismo retérico propias del género
documental, muy distintas a la puesta en escena de
la pelicula Archipiélago, donde los protagonistas
son situados en el periodo de contacto, al igual
como ocurre en Cautiverio Feliz y Tierra del Fuego.
Fueguinos y Mapuche son también recreados de
acuerdo a fuentes histéricas, arqueoldgicas y et-
nogréaficas, como también a fotografias y material
documental. Pero es en estas realizaciones que —por
primera vez— se coloca énfasis en lo ceremonial.
Parafernalias, atuendos, pinturas corporales se
transforman ahora en un tipo de vestidura privi-
legiada, en signos emblematicos de identidad. Si
en A la Sombra del Sol y Wichan era el contexto

el que contribuia a proporcionar los atributos de
la alteridad (paisajes, viviendas y cotidianeidad),
en estos ultimos es en el sujeto donde se inscribe
la diferencia, distincién cuyo exotismo visual se
vuelve cdmplice de esa condicién mistica que el
mundo contempordneo atribuye al nativo, al “otro”
en general (Figura 1).

Paralelamente a la vestidura, es posible cons-
tatar un segundo procedimiento que llamaremos
de investidura, pues confiere al nativo un tipo de
dignidad en el orden de lo social. En las peliculas
mencionadas, el modelado de este concepto aparece
como una regularidad. Atacamefios, Mapuche y
Fueguinos rara vez trabajan, sin embargo, viven
explicitamente en una abundancia o riqueza social.
Ninguno de estos grupos aparece afectado por la
hambruna o la miseria, sino por el contrario dis-
frutan de algin tipo de excedente econdémico, en
especial Atacamefios y Mapuche que aparecen en
festividades donde no escasean los productos agri-
colas y ganaderos que permiten el goce comunal
(Figura 2). Los Fueguinos, probablemente por su
condicién de cazadores recolectores, no parecen

Figura 1. La actriz Tamara Acosta ataviada como “chaman” selk’nam en el filme Tierra del Fuego (Littin 2000).
Actress Tamara Acosta costumed as selk’nam shaman in Tierra del Fuego film (Littin 2000).
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Figura 2. Fotograma de A la Sombra del Sol (Caiozzi y Perelman
1974).
Frame of A la Sombra del Sol Film (Caiozzi and Perelman
1974).

acumular riqueza, pero se les exhibe disfrutando de
un paraiso terrenal pleno de recursos, desde donde
sOlo basta recolectar. En el cine chileno, el nativo
es sindnimo de una sociedad satisfecha.

El sentido comun dicta que el sonido en un
filme no deberia ser parte de estos procesos, pero
en tanto las bandas sonoras son el resultado de ope-
raciones prefilmicas, de rodaje y edicidn, cabe poca
duda que es un atributo que es instalado de manera
semejante a los atuendos o escenarios. También
aqui se aprecian regularidades, y no sélo porque
en todos los filmes hay cantos o musica autdctona,
sino porque todas han evitado esa convencién del
western norteamericano de la década de 1950,
peliculas donde los nativos hablaban en el mismo
idioma que el realizador (Carrefo 2006). Wichan 'y
El Cautiverio Feliz son habladas en mapudungun 'y
A la Sombra del Sol (aunque doblada por actores)
respeta ese espafol antiguo tan propio de la gente de
la regién. Problemas aparte plantean Archipiélago
y Tierra del Fuego, en especial porque no existen
sobrevivientes o personas que hablen estos idiomas
en la actualidad. Quizés por esto en la pelicula de
Perelman los nativos nunca hablan, solo rien o
murmuran a lo lejos. Més curiosa resulta la solucién
dada por Littin, donde sus actores simulan el lenguaje
selk’nam. Sin embargo, al no aparecer subtitulado se
deja en evidencia su cardcter desconocido. Ambas
féormulas revelan la extraordinaria fuerza de una
convencién de vestidura e investidura, que a nivel
del sujeto y lo social no expresan diferencia y al-
teridad, sino simplemente ese tipo de exotizacién
que impide revelar los contenidos culturales que
distinguen en propiedad al otro.

Montaje 2: el relato

El relato o historia en una obra cinematogra-
fica puede ser examinado poniendo atencién en el
contenido de lo relatado (diégesis) o en el modo
en que este contenido nos es relatado (narracién)
(ver Stam et al. 1999:91 y ss).

En términos de diégesis, los relatos en todos los
filmes adquieren una forma épica, es una lucha entre
héroes de signo contrario. Poca duda cabe que los
nativos son mejores que nosotros, pues son repre-
sentados estableciendo modos de convivencia social
donde los individuos son libres de las asimetrias
e injusticias propias de nuestra sociedad. En A la
Sombra del Sol y Wichan, el mensaje es la justicia
verdadera; en Cautiverio Feliz es la generosidad, la
tolerancia y el respeto por el ofro; en Archipiélago
y Tierra del Fuego es la inocencia perdida.

El dictamen juridico y moral es un contenido
manifiesto, una practica cultural que no puede evitar
un segundo contenido, que sélo por comodidad
llamaremos latente. En este nivel, los contenidos
(y los artefactos mismos) son reveladores de su
dependencia con la Historia, pues es bastante obvio
que ellos proyectan contenidos sociales y culturales
arrancados de los imaginarios de su época. A la
Sombra del Sol y Wichan son casos iluminadores al
respecto, pues como sus realizadores nos testimo-
niaron, consciente e inconscientemente, filtraron en
sus obras aspiraciones de justicia que discutian los
modelos imperantes en las décadas de 1970y 1980,
respectivamente. Caiozzi y Perelman, sin desearlo
abiertamente (lo contrario habria sido absurdo, pues
era el primer afio de dictadura militar), promovieron
en su filme el tema de la justicia popular, una de las
reivindicaciones programaticas de mayor prestigio
durante el gobierno del presidente Salvador Allende
(Gallardo 2007). Al contrario de estos realizadores,
Maga Meneses eligié para su filme un pasaje de
las memorias del cacique mapuche Pascual Coiia,
justamente por su figura juridica, pues en su opinién
alli se describia un tipo de justicia humanitaria y
pacifica de la que debiamos aprender. Una reaccién
facil de comprender, luego de 16 afios de violacio-
nes a los derechos humanos, en un pais donde la
violencia era el equivalente de gobierno.

Si la diégesis en estas peliculas es sugerente-
mente moralizadora, la narracion otorga al tiempo
un significado particular, suspende el acontecimiento
entre lo histérico y lo mitico. En todas ellas se alude
a una fuente histérica que opera como un recurso
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de autenticidad: los testimonios de los habitantes
de Caspana (A la Sombra del Sol), los objetos
etnograficos y la secuencia documental (recreada)
del salesiano Alberto de Agostini (Archipiélago),
las memorias de Pascual Cofia (Wichan), el libro
de Nufiez de Pineda (Cautiverio Feliz) y el diario
de Julius Popper (Tierra del Fuego).

Se trata de citas de autoridad que permiten
validar la realidad de los eventos visualizados, un
recurso de lo verosimil clave en el género documen-
tal, obras que recurren a la realidad como fuente
de un discurso audiovisual que nunca es ajeno a la
visién del realizador y los imperativos de su con-
texto sociocultural (Raurich 2006). Sin embargo,
sabemos que estas obras no son documentales, y tal
vez por esto todas remodelan la coordenada histérica
introduciendo una segunda temporalidad. En A la
Sombra del Sol los realizadores tuvieron especial
cuidado en dejar fuera de sus planos calendarios,
anuncios publicitarios, el tendido eléctrico o cual-
quier otro elemento que aludiera al momento de
la realizacién. Todo dentro de la pelicula evoca un
pasado reciente, pero nada nos ayuda a precisar
una fecha con exactitud. Algo semejante ocurre en
Wichan, donde una ligera ambientacién de época
y un reemplazo del color por el blanco y negro
provocan un efecto semejante (Figura 3).

En las peliculas restantes, este procedimiento
narrativo de ambigiiedad es logrado por otros
medios, aunque con resultados no menos efectivos.

Figura 3. Lorenzo Aillapdn vestido como lonko en Wichan, el
Juicio (Meneses 1994).

Lorenzo Aillapan costumed as lonko in Wichan, el Juicio
(Meneses 1994).

Todas ellas exhiben, con mayor o menor despliegue
de recursos, una ambientacién que sitda al nativo
en la época de contacto. Escenarios, vestimentas y
utileria contribuyen a precisar una cronologia. La
relacién de los eventos con la memoria y la orali-
dad (A la Sombra del Sol y Wichan); la agonia de
un moribundo (Archipiélago); el relato de Nufez
de Pineda (Cautiverio Feliz) y los recuerdos de
Armenia, la amante del protagonista (Tierra del
Fuego), curva el tiempo de lo narrado introduciendo
al nativo en la bruma de lo sofiado, la contemplacién
de algo fosilizado.

En la totalidad de las obras hay un ejercicio
de exclusidn, una operacién que fisura el continuo
de los acontecimientos histéricos para depositar
el relato en un tiempo que huye de su realidad y
temporalidad objetiva, que da un salto a ese dominio
donde la palabra (la imagen en este caso) era ante-
rior a lo existente. Refiriéndose al uso del blanco y
negro en su pelicula, Maga Meneses 1lam6 a esto
provocar el efecto de “un tiempo sin tiempo”, una
descripcidn apropiada para ese procedimiento que
evoca poderosamente ese “Habia una vez” de los
cuentos para nifios, que como sabemos no son un
simple medio de entretenimiento sino de instruc-
cién cultural®. Poca duda cabe, que estos ejercicios
filmicos se han colocado al interior de las fronteras
del mito, que para Lévi-Strauss (1970:189) no
solo se refiere al pasado, sino simultdneamente al
presente y al futuro, pues supone una estructura
cuya eficacia es pertinente a lo actual y el devenir
posible del acontecimiento histérico.

El eje paradigmadtico o estructural en estas
peliculas se dispone sobre la oposicién primitivo/
civilizado que, a diferencia de la versiéon decimo-
nénica que coloca estos términos en una escala de
“progreso”, ahora aparece organizada en una escala
de “moralidad”, donde se oponen valores como:
el bien y el mal, lo justo y lo injusto, el equilibrio
y el desequilibrio (Tabla 1). Nada bueno, justo o
socialmente equilibrado puede esperarse de “no-
sotros”, de nuestro estilo de vida, por el contrario
las formas de convivencia del otro (econdémicas,
politicas, religiosas o artisticas) son ejemplares.
Ellos son el reverso de lo que somos, pero ese
“nosotros” al que se hace referencia no es cual-
quiera, es una categoria social limitada a la clase
econémicamente dominante y sus agentes. Los
enemigos cldsicos del proletario y el campesino,
que en estos filmes son ahora reemplazados por el
nativo. Se trata de un cine de denuncia por omision.
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Tabla 1. Oposiciones bdsicas en los filmes chilenos analizadas.
Oppositions in Chilean films.

Filmes Valor Negativo

Valor Positivo

A la Sombra del Sol
Archipiélago
Wichan

Cautiverio Feliz

Delincuentes
Conquistadores
Carabineros
Conquistadores
Tierra del Fuego

Terratenientes, buscadores de oro y mercenarios

Atacamefios
Chonos
Mapuches
Mapuches
Selk’nam

En la imaginacion de los realizadores chilenos (y
todos aquellos que comparten su doxa), yano es el
proletario o el campesino el que proporcionard esa
sociedad satisfecha que ofrecia el socialismo real,
sino mas bien el nativo, pues “objetivamente” (algo
dictado por su sentido comun) éstos han vivido de
este modo en el pasado.

Los valores asignados a los nativos en los filmes
chilenos son los valores atribuidos a las clases explo-
tadas, segun las definiciones de las teorias sociales
del siglo XIX. En estas, los proletarios —y mds tarde
los campesinos— eran los héroes culturales de una
historia futura donde prevaleceria la justicia social.
El derrotero de este proyecto es bien conocido por
todos, y es sorprendente que —simultdneamente al
ocaso histdrico de la creencia acerca del protagonismo
de esa figura social— comience a operar un proceso de
transferencia que introduce al nativo como una nueva
forma de reflexién cinematica. Se podria decir que,
para un sector de los intelectuales —especialmente
aquellos que se sienten incomodos con las clases
dominantes—, el nativo se vuelve el refugio de una
forma utépica de imaginar la libertad.

Este mito y su temporalidad trabajan con el fra-
caso y la frustracién. Es la interiorizacién simbdlica
de la derrota de la “via chilena al socialismo”, un
modo nostélgico que condena a “la lucha de clases”
a no terminar nunca. En el imaginario de estas
peliculas, la historia deja de ser proceso, vuelve
una y otra vez al punto de partida, se congela en
un “tal vez”, en un “quizas”.

Epilogo

El cine es un arte, por lo cual todo lo que esta
en el mundo le pertenece como material de trabajo,
placer y reflexion (p.ej. Debrix 1971). La validez o
la importancia de sus enunciados no pertenecen a la
epistemologia de la ciencia. Sin embargo, en tanto
sus comentarios se desenvuelven en el teatro del

imaginario es evidente que sus productos son cultura
objetivada. Para la antropologia esto representa una
responsabilidad y la apertura de un nuevo campo
de indagacidn, pues el cine desde su propio campo
intelectual se ha hecho cargo de darle curso material
a las miserias y grandezas de lo inmaterial, a esos
valores y creencias que desde su actualidad disputan
algun tipo de verdad simbdlica y social®.

Mais de 100 afios de ejercicio cinematografico
han modelado y remodelado nuestra memoria
visual, nos han introducido en un universo de con-
venciones que les ha permitido —desde las historias
cortas de los hermanos Lumiére en 1895— articular
sus dispositivos y procedimientos en una retérica
que consumimos como relatos. Su relacién con la
literatura puede ser polémica, pero es incuestiona-
ble. Por consiguiente, aunque es un hecho que los
nativos aparecen proyectados en la pantalla, no es
menos cierto que bajo el contexto de una narracién
la imagen de ese nativo es sedimentaria, es una
huella que finalmente s6lo puede ser comprendida
como funcién y accién. Es claro que estos atributos
narrativos provienen de un modelo cultural com-
partido por los realizadores, una doxa que aparece
dominada por el contexto histdrico y social de las
realizaciones.

Laimagen del otro en el cine chileno ha deveni-
do en exotizacion, ha sido vaciada de su contenido
inherente’. Si en A la Sombra del Sol y Wichan el
nativo exhibia una imagen de sobriedad campesina,
las peliculas mas recientes lo han modelado como un
ser extravagante, vestido, ataviado, resignificado. Un
montaje de la apariencia que por mostrar demasiado,
no nos ayuda a ver el self del sujeto. Mds aun, el
nativo del cine chileno no es un ser en el mundo,
es un signo, un icono, un objeto de coleccién depo-
sitado en un museo. Es la constatacién de algo que
pudo haber existido, congelado en un tiempo que
no ha devenido, que permanece en la lejania de lo
inmemorial. Este procedimiento es pasmosamente



324 Francisco Gallardo

semejante a la reaccién posmodernista descrita por
Jameson (1999:22, 25) como respuesta al fracaso
de los proyectos de la modernidad: un sintoma
alarmante y patoldgico de una sociedad que se
encastilla en el pasado y no es capaz de enfrentar
el ahora del tiempo y la historia.

La funcién de este nativo filmico es inversa,
él es lo que no somos. Sin embargo, para hacerlo
es sometido a un doble proceso de envejecimiento,
pertenece al pasado histérico y al mismo tiempo a
un pasado mitificado. De esta manera, el presente
de lo posible (del narrador y el narrado) es negado
e invisibilizado. Lo real, lo que existe en proceso,
deviene en trauma de una mismidad incapaz de

concebir que nosotros y los otros estamos deviniendo
ahora en otros.
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Notas

Este tipo de artificialidad fue condenado por el cine europeo
de postguerra, el cine independiente norteamericano de los
sesenta y mds recientemente por el grupo Dogma. Ellos y
otros cineastas de ficcion han propiciado un alejamiento
del guidn, favoreciendo la improvisacion y centrando el
proceso creativo en el rodaje y adicion del filme.

Sobre estas operaciones culturales ver Wead y Lellis (1981)
y Williams (1980).

“Hay mitos que son cuentos, no son narrados para demos-
trar, sino para educar ejemplarmente. Ensenan en el drama,

involucran sutilmente a los que escuchan en una dimension
particular del pensamiento. Los eventos que se narran parecen
inofensivos, pero esconden siempre una intencionalidad
cultural: instruir, enculturar. La eficacia de un buen cuento
reside en desarrollar un relato mitolégico sin moralizar y sin
explicitar de manera muy evidente la intencion pedagégica
que oculta el drama” (Mege 1991:9).

4 Elconcepto de campo intelectual lo he tomado de Bourdieu
(1967).

> Sobre el concepto de exotizacién ver Mason (1998).





