Introduccién

En uno de los manifiestos de los kinoks,' Dziga Vertov expresa-
ba la voluntad de multiplicar la cobertura de lo real inmediato
diversificando los dispositivos de ojos-lente a través de la dis-
tribucion de camaras cinematograficas entre los ciudadanos, los
trabajadores, el pueblo. Pensaba que con ello se conseguia la
pluralizacion tematica critica de lo real, la desnarrativizacion del
registro cinematografico de lo circundante, el desencasillamiento
de la vida verdadera en topicos mediaticos.

Tanto lo espectacular y masivo, como el funeral de Lenin,
o lo aparentemente insignificante por particular, como el en-
cuentro de una pareja en el escafio de una plaza, es materia
de los kinoks, de los filmes Kino-Pravda, cine verdad. El regis-
tro y exposicion de tan diversas vistas, en opinion de Vertov,
debia hacerse procurando respetar la indeterminacion original
de cada asunto a través de cierto tipo de compaginacion, de un
montaje que no produjera falsas, inexistentes, o innecesarias
causalidades y encadenamientos. El montaje debia observar el
intervalo como salto, espacio, margen entre una cosa y otra,
fracciéon mas propicia a la produccion de experiencias sintacti-
cas que semanticas.>

1. Los manifiestos son Del cine-ojo al radio-ojo (extracto del ABc de los
kinoks) y Nosotros (variante del Manifiesto), en Romaguera y Alsina
(1989).

2. «La escuela del cine-ojo [kino-glasz] exige que el filme se construya
sobre los ‘intervalos’, es decir, sobre el movimiento entre las imdgenes.
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Esta doctrina sobre la importancia del intervalo, que sabe-
mos resulta coyuntural en éste y otros tantos proyectos audio-
visuales al margen de los esquematismos narrativos de los gé-
neros cinematograficos,® debe ser asimilada en un sentido mas
amplio, no s6lo de orden estético, retorico o sintactico.

La operacion misma de entregar camaras a los sujetos comu-
nes y corrientes y de registrar tanto los acontecimientos nimios
de la vida publica o doméstica de los ciudadanos anénimos,
como los avatares colectivos, debe ser interpretada en el sentido
de una cierta revelacion o puesta en forma cinematografica de
los intervalos tematicos y dramaticos de la realidad, puesta en
evidencia y juego, en el sistema general de los textos publicos,
de los intervalos tematicos y dramaticos de la historia rusa, de
la historia del pueblo, de la historia social de Occidente.

Los cines experimentales, aquellos de ensayo y busqueda lin-
gliistica, encuentran un punto de contacto con los realismos
cinematograficos de motivacion social —con el cine documen-
tal comprometido— en lo de privilegiar las zonas intersticiales,
comprendiendo estos intersticios como los vastos espacios, rea-
lidades y grupos humanos que permanecen al margen del relato
oficial.

Los documentales universitarios realizados en el Instituto
Filmico y EAc de la Pontificia Universidad Catélica de Chile, y
en el Centro o Departamento de Cine Experimental de la Uni-
versidad de Chile, entre los afios 1957 y 1973, corresponden
tematica y dramaticamente a esta doctrina cinematografica de
preferencia por lo intervalico. Tanto los espacios, como los per-

Sobre la correlacion de unas imagenes con respecto a otras. Sobre las
transiciones de un impulso visual a otro [...] Los intervalos (pasos de un
movimiento a otro), y no los movimientos en si mismos, constituyen el
material (elementos del arte del movimiento). Son ellos [los intervalos]
los que arrastran el material hacia el desenlace cinético» (fragmentos de
Del cine-ojo al radio-ojo y Nosotros, respectivamente, en Romaguera y
Alsina, 1989).

3. Encontramos esta valoracion del intervalo como factor de composi-
cion, de promocion de la conciencia critica en el espectador, de conside-
racion plastica de los materiales audiovisuales y dinamicos, en Eisenstein,
Fischinger vy, recientemente, mostrando una sintonia muy estrecha con
las ideas de Vertov en la administracion de vistas, pero en su caso a la
manera del found footage, en Notre musique de Godard.



INTRODUCCION

sonajes y las modalidades de accion que apareja el interés tema-
tico por las organizaciones politicas populares, las catastrofes
naturales, la situacion de la propiedad de la tierra en el pafs,
las condiciones de vida y de trabajo de los trabajadores en los
yacimientos de carbdn, la falta de viviendas y la existencia de
poblaciones callampa, el flagelo del alcoholismo entre las clases
populares, la practica difundida y riesgosa del aborto entre los
pobres, entre otros asuntos, representan un desplazamiento de
la inteligencia cinematografica chilena desde la escenografia y
las coreografias de la accion edificante hacia las zonas intersti-
ciales de la inaccion, o hacia los margenes internos de los figu-
rantes reales.

Identificada la ficcion cinematografica chilena tradicional
con los géneros de comedia, melodrama, o drama costumbrista,
y épico —es decir con las formulas del héroe burgués, la ética
del orden, la jerarquia y la productividad, la dindmica de la
transformacion controlada— vy, a su vez, identificado el docu-
mental profesional, como pelicula publicitaria, con la relacion
espectacular del modernizacion, del desarrollo —cuyo protago-
nismo heroico encarnan las empresas contratantes— el paso de
la conciencia cinematografica chilena desde esas esferas ideales
a las del nuevo documental universitario, podria ser visto como
el desplazamiento desde un estandar narrativo de lo real chile-
no, desde un cuadro ejemplar o instructivo, al territorio de lo
real contingente.

Zonas de catastrofes, Valdivia 1960, el Lago Rifihue a
punto de desbordarse, las poblaciones callampa a orillas del rio
Mapocho, del Zanjon de la Aguada, del rio Bio Bio, el enorme
sitio eriazo de la poblacién La Victoria, las tomas de terreno en
Maipu, casuchitas nevadas el dia 21 de junio de 1971, las vistas
fotograficas de la escuela Santa Maria de Iquique, el rancho
destartalado de un organillero, el taller de un maestro mimbre-
ro, el Faro Evangelista asediado por las tormentas australes,
los barracones, la enfermeria, el patio de hornos de barro del
yacimiento de carbon de Lota, son algunas margenes expuestas
inusitadamente en estos documentales. Y con ellas, sus habitan-
tes; personajes sujetos a la acciéon por uso o desuso, por identi-
ficacion o resistencia. Obreros, campesinos, insertos en los me-
canismos productivos, en los esquemas dramaticos y estéticos
del desarrollo, pero especialmente los personajes repelidos por
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la actividad, o puestos en reserva, ancianos, nifios, mujeres, bo-
rrachos, enfermos mentales, cesantes, invalidos laborales, los
diversos sin tierra, mapuche, callamperos.

A pesar de las argucias de una retérica didactica, de narra-
dores edificantes con manifiestas intenciones informativas, o de
manipulaciones artisticas de las materias primas formales, en
los documentales universitarios los ambientes y los personajes
representan factores de historizacion del cine chileno, de retor-
no critico a lo real.

La obcecacion causal del cine de la accion, del cine de efectivi-
dad dramatica del paradigma hollywoodense, enfrentara desde
la Segunda Guerra Mundial en adelante sucesivos colapsos ma-
teriales y éticos que pondran en crisis su vitalidad, luego de su
hegemonia, tanto en su ambiente de origen como en sus territo-
rios de influencia: en el interior y el exterior de las conciencias
individuales y colectivas de Occidente y sus subordinados.

El cine documental universitario chileno irrumpe en la insti-
tucion cinematografica como causa y efecto de una concepcion
institucional ampliada de la comunicacion social. El acceso al
gobierno y la transformacion del Estado requieren como nunca
del respaldo de la mayoria, de las masas, agente dinamizador y
diversificador del mercado, y, al mismo tiempo, de un mercado
al que se iran integrando cada vez mas numerosos y diferentes
efectos culturales. El trasfondo ideoldgico, mediatico y politico
del cine documental desarrollado entre 1957 y 1973 es el de la
Guerra Fria, un contexto marcado por las tensiones militares
entre Estados Unidos y la Union Soviética, pero especialmente
por las dialécticas culturales entre los dos bloques que se re-
parten el mundo como espacios geopoliticos de influencia y de
persuasion. Para efectos del adoctrinamiento y la propaganda
politica, de la penetracion cultural, la asistencia tecnologica,
sanitaria y humanitaria —otras formas de penetracion o deter-
minacién— las grandes potencias no sélo cuentan con el cine,
que en el caso de América Latina, y, por cierto de Chile, sera
controlado en términos productivos, de distribucion y exhibi-
cion por Estados Unidos, sino también con la radio, y especial-
mente con la television.

Los proyectos politicos que se disputan el gobierno de la
nacion en el periodo que estudiamos, periodo que comprende
las presidencias de Carlos Ibafnez (en su segundo periodo), de
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Jorge Alessandri, Eduardo Frei Montalva, y de Salvador Allen-
de, es decir, las alianzas entre diversos partidos de derecha, la
Democracia Cristiana, y el Frente Amplio de Acciéon Popular
—Iluego Unidad Popular—, a la vez que manifiestan implicita
o explicitamente intenciones de adhesion o rechazo a cada uno
de los bloques ideolégicos referidos, no pueden prescindir de la
validacion masiva que se canalizard, en parte, a través de me-
diaciones cinematograficas.

Tanto las peliculas relativas a los frentes de desarrollo pro-
ductivo e industrial del pais, que dominaran en términos tema-
ticos y numéricos en la produccion universitaria del periodo
—filmes realizados por encargo para empresas del Estado (En-
desa, Entel, Banco del Estado)— como las peliculas de proble-
matica social (alcoholismo, aborto, falta de vivienda), daran
cuenta de la identificacion de las universidades con algiin mo-
delo de desarrollo politico, incluso, como se advierte en algunos
documentales, con proyectos politicos especificos.

El cine documental es una de las tantas instancias por las
que las universidades van asimilando el fenémeno histérico de
socializacion de la politica chilena, de redefinicion popular de
las instituciones rectoras, o de ideologizacion de la existencia
cultural del pais. Lo de asimilacion implica que a través del cine
la Pontificia Universidad Catélica de Chile y la Universidad de
Chile establecen relaciones mas comprometidas con la socie-
dad: relaciones de informacion, educacion y servicio en general,
es decir, relaciones lingiiisticas prioritariamente de orden episte-
mologico. Esas conexiones irdn despertando una conciencia de
las posibilidades y una estimacion de las capacidades del medio,
que va a preceder la instauracion de sus canales de television.

Las conexiones mas estrechas de las universidades con la co-
munidad no podran seguir articulandose a través de la precaria
e irregular institucionalidad cinematografica de largometrajes
de ficcion. Ademas, la finalidad del espectaculo no se corres-
ponde ya con los intereses superiores —educativos, cientificos,
experimentales— que ahora asumen los centros de estudio.

Es en esta diversificacion de las instancias generadoras de
cine en Chile (estudios privados, productores de largometrajes
de ficcion comercial, casas productoras de documentales para
empresas, equivalentes a las agencias publicitarias y producto-
ras audiovisuales de estos dias, y centros filmicos universitarios)
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que nos sera posible verificar una multiplicacion de los discur-
sos, de las perspectivas sobre la contingencia, de las opiniones,
aun de las versiones de Chile; ello se vincula a la diversificacion
de los proyectos y coaliciones politicas que aspiran a regir el
destino nacional y, a través de ellas, con los paradigmas politi-
co-economicos que dividen al mundo durante la segunda mitad
del siglo xx.

La diversificacion de los relatos —de los relatos cinemato-
graficos— la aparicion de alternativas al modelo dominante de
la ficcion heroica, de la accion edificante y, con ella, la irrup-
cion en el espacio de legitimacion visual de la pantalla (plano
testimonial, superficie de validacion y legitimacion existencial,
segun el cual el filme mismo se aparece como prueba de exis-
tencia cultural) de otras finalidades del cine, de otros figuran-
tes, espacios, modos de narrador, relaciones imagen-sonido, de
otros temas, puede ser considerado como efecto y refuerzo de
una crisis ética, o bien como una réplica de las diversas crisis de
los fundamentos conceptuales de la modernidad, de los funda-
mentos ideolégico burgueses de la sociedad contemporanea, de
la crisis de la razon instrumental identificada con el predominio
de lo util y con la doctrina del rendimiento.

El cine documental universitario forma parte de los nuevos
cines de posguerra, y se lo puede identificar sin riesgo con los cines
que suceden y repiten las intenciones, estrategias y objetos del
neorrealismo italiano, aquellos que relevan al cine de la imagen-
accion, o al cine burgués en crisis, segun la denominacion de Gilles
Deleuze (1984) o de Georges Sadoul (1972), respectivamente.

Roland Barthes (1997), en el ensayo La concatenacion de
las acciones, considera diversos modos acostumbrados de ar-
ticulacion de las acciones en los relatos populares, diferentes
principios de secuencializacion de los acontecimientos. El se-
midlogo expone estas logicas en funcion de un sistema general
de los cuentos, algo asi como la inteligencia secuencial del re-
lato. Asocia esta voluntad con una especie de conciencia na-
rrativa trascendental, el albedrio del relato, que parece mani-
festar un cierto comportamiento ético, espiritual o politico* en

4. Esta ética corresponde al buen sentido, a lo recomendable, o a lo
acostumbrado en los relatos precedentes en una circunstancia semejante,
se trata del pensamiento moral que ha cristalizado en lo «ya visto».
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los trances regulares de elegir entre las opciones A y B en las
encrucijadas de la accién, que es siempre la accion que ejecuta
o padece el héroe, una circunstancia que aparentemente se con-
funde con su libertad. La coyuntura de la eleccion la remite al
concepto —presente ya en la dramaturgia griega clasica— de
la proairesis, y, a proposito, Barthes senala enfaticamente que
tras la aparente libertad del héroe expresada en la circunstan-
cias de elegir entre una y otra posibilidad, entre uno u otro
camino, se expresa la voluntad del relato. Entre diversas ma-
nifestaciones regulares de la voluntad secuencial de los cuentos
populares se impone una en particular, y el relato optara siem-
pre por aquello que le permita durar, permanecer, desarrollarse
como relato. Precisa al respecto que «alli donde el relato elige
de hecho su propia supervivencia es el personaje el que parece
elegir su propio destino: el instinto de conservacion del uno esta
enmascarado bajo la libertad del otro» (Barthes, 1997: 206).
Este conato narrativo debe entenderse a nuestro juicio no s6lo
como la tendencia a que las acciones se encadenen asegurando
la prolongacion de las secuencias, de los accidentes de la trama
que permiten perfilarse al héroe, deslumbrar sorteando accio-
nes, identificar instituciones expuestas a los avatares del periplo
heroico, o administrar dosificadamente los sentimientos y las
expectativas del destinatario respecto de lo que se expone, sino
que también se debe entender como la voluntad y el esfuerzo
dirigido a que la institucion del relato, especificamente del rela-
to de la accion —de la civilizacion— dure, y con él su ética, sus
instituciones de consistencia y desarrollo.

Seguin esta perspectiva, existe una relacion circular —virtuo-
sa o viciosa segun la expectativa de ruina o renovacion que se
tenga— entre la crisis de los fundamentos éticos y filosoficos
de la modernidad, de la civilizaciéon occidental, la crisis de las
instituciones rectoras y transmisoras de la cultura, y la crisis del
relato de la accion, crisis de la actividad del héroe y de la inercia
reconstituyente del drama.

Los documentales que se realizan en la Universidad de Chile
y en la Universidad Catélica entre 1957 y 1973, expresan esta
inestabilidad cinematografica de la poética burguesa de la ac-
cion y el desprestigio de la ficcion, una de sus aliadas, como
efecto y causa del enjuiciamiento historico contemporaneo a las
doctrinas éticas y politicas, y a las instituciones que tradicio-
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nalmente rigieron sin cuestionamientos el devenir republicano
hasta la tercera década del siglo xx.

La manifestacion diversa y dialéctica de los proyectos de
pais, de los modelos de desarrollo para Chile y, sobre todo, la
diversificacion ideologica de las interpretaciones historicas del
acontecer nacional, se traduce cinematograficamente en el debi-
litamiento de la representatividad social de la ficcién esquema-
tica, esquematismos de la a-historicidad del realismo cémico,
melodramatico, épico, costumbrista, tradicional. El entusiasmo
cinematografico —narrativo, critico y estético— por la reali-
dad, asume segun sus determinaciones productivas y sus cir-
cunstancias de autonomia, posiciones extremas en lo relativo
al topico de la accion, referido epistemoldgica e histéricamen-
te a las problematicas del trabajo y de la subsistencia.® Esta
nueva conciencia cinematografica identifica y distingue en la
vida social, en las circunstancias colectivas, en el dinamismo
cultural, el déficit de la actividad, las mortificaciones o exclu-

5. Los dos tépicos dominantes en los documentales del periodo seran
los de problematica social y desarrollo, ambos se refieren al macrotema
del trabajo, mds claramente en el documental de desarrollo, que corres-
ponde a filmes promocionales y didacticos sobre procesos productivos de
grandes industrias o de compaifiias de servicios, peliculas sobre sistemas
de manipulacién y conversion energética de la materia. Pero las peliculas
de problematica social también dicen relacion con el trabajo, tanto las
relativas a tomas de terrenos —a poblaciones— como las centradas en
la denuncia de patologias sociales. La falta de vivienda regularizada era
un factor de marginalidad social y laboral, y activaba una serie de presu-
puestos infundados que relacionaban la falta de casa con la falta de tra-
bajo y con la delincuencia (cf. Garcés, 2002). Los estudios prueban que
los pobladores eran en su mayoria trabajadores afectados por un déficit
historico y circunstancial de viviendas populares. La pelicula de toma de
terreno expone documentalmente la dificultad para el trabajo que esta
circunstancia impone, y la organizacion colectiva, solidaria, como accién
de edificacion, es decir, de reparacion. Es el caso de Si todos los vecinos,
documental del curso de René Kocher, donde las pobladoras organizan
jardines infantiles populares para cuidar a sus hijos y asegurarse condi-
ciones de trabajo tranquilo. En lo relativo a otras problemdticas sociales,
como el alcoholismo, existe una sancién ética de orden politico-social de
izquierda (propiamente comunista) y no religioso. El alcohélico trabaja
mads, dice Héctor Rios en la pelicula Entre ponerle y no ponerle; el alco-
hélico es mas proclive a la dominacion.

14
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siones reglamentarias de la accion, los efectos de la marginacion
del trabajo, la incongruencia cualitativa y cuantitativa entre el
esfuerzo y el resultado, los resultados materiales, y escénicos,
de la exclusion productiva. Es un descubrimiento tematico, que
sobrepasa en intensidad y complejidad las versiones sobre el
mismo asunto que venia proponiendo la ficciéon,® pero es, par-
ticularmente, un descubrimiento formal. Los territorios de la
inaccion, de la accion deprimida y sus personajes, imponen otra
forma de registro, un tiempo mas sostenido para poder identifi-
car la minuciosa diferencia de sus conjuntos de pertenencia, de
sus rostros, de su actitud frente a la camara, una espacialidad
mas abierta para confirmar su posicion cierta y localizada en el
mundo real y, naturalmente, una movilidad que, en tltimo tér-
mino, reproduzca los diversos sentidos del shock que produce
este nuevo objeto de representacion.’

En el extremo contrario de la tematizacion de la actividad
segun los avatares de los desocupados, de los desposeidos, de
los sin tierra, de los explotados, en el otro extremo documental
de lo que refiere a las figuras de los cesantes, ancianos, enfer-
mos, nifios y mujeres, aparece el sistema regular e imperturba-
ble del desarrollo industrial, de las avanzadas del progreso, de
la civilizacion. Normalmente coincidiendo con el documental
por encargo, los temas de la territorialidad —que aparecen es-

6. En la ficcion chilena, el desarrollo temdtico argumental de las vici-
situdes del trabajo estin esquematizadas bajo tres modalidades narra-
tivas: por la légica de las pruebas —los obstaculos que debe vencer el
héroe para destacar, para restablecer el orden—, bajo acciones de carac-
ter ornamental —de formalizacion de un entorno cultural llamativo— o,
en ultimo caso, como relacion de gestiones excepcionales, fisicamente
deslumbrantes, casi siempre, en una circunstancia de acciéon colectiva,
patridtica. La acciéon propiamente colectiva sera la preponderante en
el documental del periodo que estudiamos, donde toda individualidad,
salvo aquellas de personalidades culturalmente representativas, estin su-
primidas. Lo propio de estos documentales sera presentar individuos mas
bien anénimos, genéricos, colectivos, confundidos en el gran movimiento
social. El protagonista estard constituido por el pueblo, los trabajadores,
los pobres, los pobladores, o la entidad Chile.

7. Se trata de las estructuras de expresion audiovisual que, como ve-
remos en el capitulo referido a los resultados del analisis textual y de
discurso de los filmes, aparecieron mds recurrentemente.
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pecificamente como documentales de conocimiento o soberania
en los limites del pais, como diversos modos de la integracion
y desarrollo nacional ejecutados por una empresa o agente del
Estado, Entel, Endesa, o la Armada de Chile— y los temas de
desarrollo —que refieren a la implementacion de servicios de
electrificacion y telecomunicaciones, desarrollo de obras extrac-
tivas mineras, y el despliegue plasticamente vistoso de frentes
productivos manufactureros y agricolas (fruta, vidrio, pesca,
leche, mimbre, por ejemplo, en Las andanzas de un chileno)—
identifican su optimismo edificante con la intencién comunica-
tiva de la didactica. La presentacion retorica, verbal y visual,
enfatica en la sistematicidad de los procesos de transformacion
de las materias, como el relato de la incorporacion serena, fatal
e imperturbable de los servicios tecnolégicos de aprovisiona-
miento energético y telecomunicaciones en los territorios mas
salvajes e inaccesibles, requieren que el mismo trabajador figure
como mecanismo, desprovisto de toda subjetividad e imprevisi-
bilidad. Con conciencia cinematografica, y estableciendo inédi-
tas equivalencias entre los procesos de los materiales y los pro-
cesos humanos, el fendmeno de la actividad productiva deviene
forma, espectaculo, asunto pldstico cinematografico.

Encontramos aqui la paradoja de la historizacion del cine a
través del documental y de la formalizacion de la realidad —Ia
virtualizacion plastica de la contingencia— por la disponibili-
dad reinterpretativa de sus fenéomenos, disponibilidad que se
explica en parte por la indeterminacion institucional del regis-
tro y por la ligereza del formato.®

El afan de presentar todos los componentes y espacios de

8. La indeterminacion institucional es la condicion universitaria y docu-
mental de la produccién, no sometida a las demandas mercantiles de la
ficcion de largometraje, a los esquematismos dramadticos de la estandari-
zacién genérico argumental, y la ligereza de los 16 mm. Estas condicio-
nes convergen particularmente en los documentales del primer periodo
en estudio, muy claramente en los realizadores del cine experimental,
nitidamente en los primeros trabajos de Sergio Bravo. Veremos que la
virtualizacion plastica de la contingencia es una oportunidad posible en
un periodo en que el documental atin no estd demasiado condicionado a
observar la doctrina del compromiso historico, determinacion ideolégico
estética que se impondrd rigurosamente desde fines de la década de los
sesenta en adelante.
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lo social, de someter los discursos y los medios de registro y
transmision de la realidad a nuevas retéricas, de emparentar la
mediacion cinematografica con las perspectivas politicas socia-
les y culturales que disputan el control del Estado y la nacién vy,
por ultimo, los propositos de asegurar el contacto con el espec-
tador sugieren un medio representacional de caracter barroco,
un sentimiento cultural barroco, o una conciencia estética del
mismo tipo.

En el capitulo final de este libro los fenémenos de radicali-
zacion de los discursos, intensificacion patética y argumental
de las comunicaciones, uso obsesivo y radical de la técnica de
montaje de choque, de mezcla de recursos expresivos prove-
nientes de diferentes sistemas comunicacionales, son interpre-
tados como efectos de exacerbacion barroca de los paradigmas
estructurales, de los principios operativos convencionales de la
expresion cinematografica. Exacerbacion que se integra de ma-
nera congruente a la simbiosis entre documental y ficcion que
singulariza al realismo cinematografico chileno desde mediados
de los sesenta hasta comienzos de la Unidad Popular.’ La volun-
tad de mezcla y de renovacion al extremo del desborde, ' suma-

9. Simbiosis que va a complicar bastante la comprension entre los rea-
lizadores y sus propdsitos y los criticos y sus expectativas y presupuestos
interpretativos. Las grandes peliculas realistas de ficcion, El chacal de
Nahueltoro, Valparaiso mi amor, Tres tristes tigres, asumen una radi-
calidad temadtica que la mayoria de los criticos asimilan con desagrado,
como miserabilismo, y que proviene de los esfuerzos documentales, de la
indeterminacion del registro frente a los referentes primarios. En cuanto
a los documentales, también se dejan infiltrar por recursos narrativos
propios de la ficcion, del cine de géneros: musicas de refuerzo, narradores
que interpretan los acontecimientos, asimilaciones de figurantes reales en
circunstancias reales a figuras heroicas o antagoénicas. Esos deslizamien-
tos, que desarrollamos en el libro a través de la teoria del realismo en
trance, dicen relacion con la libertad productiva del medio, es decir, con
la oportunidad de ensayo, con la voluntad diddctica como precepto ético
irrenunciable y con el distanciamiento critico respecto del propio discur-
so. Ello corresponde a una opiniéon mas igualitaria e intelectualmente
nivelada entre el emisor y el receptor que no se darad en todos los casos
y que se advierte nitidamente en filmes como Descomedidos y chascones
de Carlos Flores.

10. La innovacion y mezcla de estructuras convencionales se da casi
siempre a través de la literalizacion o el énfasis en ellas. La mezcla como
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da a la agitacion politica asociada a la crisis de las instituciones
de poder y, en dltimo término, a un clima de violencia social as-
cendente, asimilan las circunstancias culturales del periodo —y
nuestro sistema expresivo especifico— a un momento barroco
de nuestra cultura. A dicha condicién barroca ird aparejada la
intuiciéon o ansia de un colapso institucional, que prefigura un
sentimiento apocaliptico, una conciencia catastrofica.

La crisis de la accion, como asunto cinematografico reflejo y
critico de las circunstancias del trabajo en Chile entre los afios
1957 y 1973, actualiza desde una perspectiva de mundo ba-
rroca no solo la dimensién apocaliptico-catastrofica, sino que
también, y al mismo tiempo, un sentimiento fundacional, que
corresponde a la perspectiva inaugural comprendida en el de-
clive de un orden.

Uno de los capitulos de este libro considera que la perspec-
tiva acerca del devenir existencial del cine chileno como frac-
turado, irregular, discontinuo, y de su identidad cultural como
desdibujada, que expresan los diversos agentes o fuentes de la
institucion documental universitaria, corresponderia a una ma-
nera paradojal de resistir —acentuandolas— las circunstancias
historicas, tecnologicas, culturales y geopoliticas, desfavorables

operacion critica no funciona sin la visibilidad del referente clasico domi-
nante, y la novedad, muchas veces, depende por sobre todo de un despla-
zamiento del dispositivo a un medio nuevo o incongruente —la reseman-
tizacién como lugar comun de la vanguardia— o su intensificacion, hasta
alcanzar su propia crisis. Por ejemplo, los narradores documentales que
provienen de la modalidad clasica del documental de exposicion, no des-
aparecen, sino que persisten en su trabajo pero manifestando relaciones
problematicas, de discrepancia con la imagen visual (es el caso del narra-
dor de Las callampas, de Rafael Sanchez, 1957), o asumiendo una ines-
perada actitud coloquial o lirica en temas de gravedad social o politica
(cf. el narrador y la narracion de Entre ponerle y no ponerle.). Son casos
de exasperaciones anonadantes de un principio estructural, en los que se
revelan las inercias reglamentarias de esas formas y el descrédito de ellas
mismas, fenémeno propio del barroco en opinién de Dino Formaggio:
«Los modelos cognoscitivos y operativos se extenuan (...) sucede asi que
las figuras de la conciencia, los disefios 0 modelos operativos del cono-
cimiento explotan, alcanzan un vértice de acabamiento metodologico y
después se extinguen y desaparecen. Si bien tampoco es nunca definitiva
y completa su desaparicion y algunos de sus tentdculos siguen vivos y
fluctuando sobre el fondo» (Formaggio, 1976: 73).
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para la expresion cinematografica, para la continuidad de la
produccion.

El caracter subordinado del cine chileno y sudamericano a
Estados Unidos y Europa,'' no s6lo en términos tecnologicos,
sino que también de contenido y reconocimiento, genera no
s6lo productos culturalmente parédicos sino también una con-
ciencia de la falta de identidad de nuestras expresiones cinema-
tograficas, una conciencia de remedo.

La experimentacion tematica y expresiva en la mayoria de
las obras que componen la muestra de esta investigacion, la
novedosa y numerosa presencia de referentes del mundo real,
la reajustada distancia social, cultural y espacial que estable-
cen los documentales respecto de sus objetos, la mezcla hete-
rodoxa de recursos expresivos, la estrategia retorica recurrente
de la redefinicion de Chile y su historia, son las disposiciones
de una poética documental que reacciona ante la visualizacion
contemporanea de imprevistos triunfos politicos, el despliegue
dramatico de nuevos y colectivos actores sociales, las transfor-
maciones estructurales en las bases institucionales y materiales
del pais.

Este complejo de innovaciones culturales y lingiiisticas con-
tribuye a perfilar una identidad autébnoma; aun bajo la hipotesis
de que los cambios resultan de la adhesion a nuevos referentes
culturales, es decir, de la sustitucion de una matriz ideoldgica
por otra, la identidad resulta igualmente salvaguardada por los
factores de autodeterminacion cultural, de redefinicion colec-
tiva de los contenidos y las formas, de validacion popular de
la expresion, y de emancipacion de un relato-cosmovision im-
perialista,'> comprometidos en este cambio. Este espiritu fun-
dacional que convierte en una especie de lugar comun la idea

11. O a los productos de los estudios argentinos y mexicanos que repi-
ten los estandares hollywoodenses.

12. Por ejemplo, cuando los jévenes documentalistas rechazan los modos
narrativos del cine industrial estadounidense, las férmulas dramaticas del
cine de género, los complementos musicales propicios a las repercusiones
comerciales del filme, para optar por los topicos y las miradas neorrealis-
tas, no estdn sélo transando un canon de relato por otro, sino que estan
renunciando a un estindar productivo rentabilizador, por una actitud de
registro indeterminada, y un presupuesto cero, que desarraigan la reali-
dad y la reintegran como material.
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sobre la levedad existencial del cine chileno, actiia como un
factor de sobreexigencia expresiva y funcional de cada proyec-
to, como un ansia de singularidad que dificulta la integracion
del nuevo texto al corpus precedente y sucesivo. Esta vocacion
inaugural, que sefiala que en cada momento el cine chileno se
inventa de nuevo, o que no existe y esta por hacerse, va ligada a
un notorio desinterés por asegurar la continuidad de las obras,
su circulacion, y ajuste a un proyecto.'® En funcién de esta no-
cion fundacional cada centro cinematografico, escuela, pelicu-
la, autor, o critico, se definia y conducia como empezando todo
de nuevo, considerando asi su presente como el tiempo cero,
momento de lucidez afinada, de mayor compromiso entre el
cine y la realidad, de mayor cercania entre el medio y las clases
populares, de menor determinacion tematica y formal.

El espiritu inaugural, paraddjicamente, es movilizado en
parte por una especie de ansia de muerte, certeza de interrup-
cién prematura que asegura el valor y la excepcionalidad de la
obra, del gesto (cifra de lo genuino), circunstancia que libera de
la domesticacion en lo sistematico y del desgaste en la instru-
mentalizacion, en la familiaridad.'*

13. La mayoria de los autores reconoce que las acciones de cada grupo,
de cada centro cinematografico, estaban animadas por un voluntarismo
de la accion concentrado especialmente en la realizacion y no en la exhibi-
cién, menos aun en la distribucién. Muchos aseguran no tener certeza de
que algunas peliculas se hayan estrenado o exhibido mas de una vez. Muy
pocas llegaban al gran publico de las salas. Como eventos excepcionales,
se presentaban en instancias comunitarias y en sesiones especiales en salas
de espectaculos que circunstancialmente cedian espacios de sus programa-
ciones. El entusiasmo mads por el hacer que por el mostrar puede que haya
contribuido en parte a la crisis y cese posterior de los centros cinematogra-
ficos, al desconocimiento general de sus obras, a la destruccion y extravio
de muchas de ellas. Otra forma del voluntarismo de la accidn se revela en
la falta de sistematicidad productiva y organicidad cultural del proyecto.
Héctor Rios, realizador del Cine Experimental de la Universidad de Chile,
reconoce que los proyectos de filmacion obedecian a las circunstancias, a
la improvisacion, no existiendo un plan previamente trazado. El desco-
nocimiento o desinterés de cada instituto por el trabajo y los proyectos
del otro —hecho que los mismos integrantes de esos centros confirman—
seria, como factor de asistematicidad cultural, el reflejo sincronico de la
irregularidad historica-diacronica del devenir documental chileno.

14. Ya hemos hablado de la intuicién catastréfica que determinaba en
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Los cines documentales de estos anos, en las instituciones
que estudiamos, fueron efectivamente el resultado de operacio-
nes innovadoras, de acciones de avanzada de corta duracion,
manifestaciones de autonomia de una conciencia expresiva
desenvuelta en medios cultural y funcionalmente muy delimi-
tados.'

La provisionalidad de este proyecto se debidé en gran me-
dida a la incomprension del medio,'® pero también a factores
de unilateralidad y enclaustramiento contenidos en el obcecado
impetu fundacional.

Si bien es innegable que la realizacion cinematografica do-
cumental, y aun la formacion profesional en cine, tuvo durante
un par de décadas un estatuto universitario oficial, y que cada
centro impregnd sus obras con las doctrinas e ideologias do-

parte la realizacién documental del periodo, la urgencia del registro, las
estrategias que, a través de la adicién de recursos aseguran la comuni-
cacion precisa del significado y de las sensaciones; pero no nos hemos
referido a la suerte de instinto suicida que se verifica en algunas peliculas
del periodo, en algunos autores de la muestra. En particular el cine del
Departamento de Cine Experimental de la Chile adopta en algunas pe-
liculas una postura francamente proselitista del proyecto de la Unidad
Popular. En obras como Venceremos (Chaskel y Rios), Recuperemos la
tierra (Carlos Flores), o Casa o mierda (Carlos Flores) se experimenta
la urgencia expresiva, la radicalidad del compromiso politico y social,
ambos factores asociados a la prevista proscripcion futura del cine por
la dictadura.

15. La vida mds o menos sistemdtica del cine documental en la Uni-
versidad de Chile y en la Universidad Catdlica coincide con los afios de
gestacion y ejecucion de la Reforma Universitaria. Por ejemplo, para
dimensionar la flexibilidad, o el margen de determinacién institucional
colectiva en la Pontificia Universidad Catdlica, medio en el que se desa-
rrollard el Instituto Filmico uc y luego la EAC, basta considerar el hecho
que el primer rector elegido con participacion de todos los estamentos fue
el arquitecto Fernando Castillo Velasco en 1967, quien ademds inaugur6
los rectorados laicos en la uc después de ochenta afios de existencia.

16. Incomprension como modo preciso de llamar al desinterés de sus
instituciones, del publico, de los medios, por preservar y apoyar las ini-
ciativas cinematogréficas artisticas y comunicacionales de este sistema,
pero también como un modo eufemistico de definir la persecucion politi-
ca de realizadores, la prohibicion —cada vez mas general y creciente— de
la existencia del cine en las universidades y en Chile, y la destrucciéon de
peliculas y equipamientos.
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minantes en su institucion, es cierto también que su situacion
administrativa, estatutaria y presupuestaria, fue imprecisa, su-
bordinada, marginal y deficitaria.!”

Aun cuando la existencia de departamentos cinematografi-
cos se vaya justificando en las universidades por las exigencias
historicas de mayor involucramiento social —y, en congruencia
con ello, de administracion racional y sistematica de sus comu-
nicaciones e imagen corporativa— el cine, y particularmente
el cine documental, a fines de la década del cincuenta era un
asunto de interés particular, de vocacion artistica o cientifica, de
algunos integrantes de la institucion universitaria. En la Univer-
sidad Catolica, particularmente del entonces sacerdote jesuita
Rafael Sanchez; en la Universidad de Chile, de los alumnos de
arquitectura Sergio Bravo y Pedro Chaskel.

Hace ya casi cincuenta afos, en 1957, los intereses cinema-
tograficos de Sanchez y de Bravo coinciden tematica y formal-
mente con los de sus respectivos centros, con la denuncia social
en el caso de Las callampas, y la legitimacion cultural de las
artes populares en Mimbre. Ambos filmes, con sello institucio-
nal, preceden el estudio, la gestion y la difusion sistematica de
esos contenidos en cada universidad. Sin embargo, es cierto
también que la originalidad expresiva y el riesgo tematico de
esas peliculas obedecen a intereses personales de sus respectivos
autores. En el documental de Rafael Sanchez sobre la miseria de
los habitantes de las riberas del rio Mapocho y del Zanjon de La
Aguada, el autor relaciona su vocacion de servicio, su humanis-
mo cristiano, con una programatica de comunicador entusias-
mado ante las posibilidades didacticas y persuasivas del medio
audiovisual, asunto que desarrollara durante toda su vida: de
modo implicito en sus peliculas, y de modo sistemdtico en sus
libros de teoria. En el filme de Sergio Bravo, sobre el trabajo de

17. Todos los realizadores, productores y administrativos de los centros
en cuestion coinciden en lo mismo. Baste considerar la itinerancia admi-
nistrativa del Centro de Cine Experimental de la Universidad de Chile,
su dependencia original de la secretaria ejecutiva, sus relaciones con la
Cineteca, su provisoria dependencia de la Facultad de Artes y del Depar-
tamento de Danza. O el movimiento curricular desde la periferia de la
extension, de talleres de cine, de cursos de técnica y cineclubes, hasta la
categoria de licenciatura de pregrado, via prueba de aptitud, que llegan a
tener los estudios en cine en la uc, desde 1957 a 1970.
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cesteria de un maestro mimbrero, lo que destaca es el desarro-
llo excepcional de las posibilidades fotograficas del motivo, la
riqueza dindmica del tema, la articulacion experimental, abso-
lutamente inusitada, del montaje de imagenes y la musica que
compone y ejecuta para el filme Violeta Parra, aptitudes tempo-
rales y espaciales que conectan con la conciencia arquitectonica
del realizador. Es decir, si bien advertimos una disponibilidad
universitaria para el documental,’® debido en cierta medida a
que las funciones de ambas instituciones coinciden en sus ob-
jetos y en sus premisas axiologicas, la existencia de centros de
produccion cinematografica en la universidad se explica sobre
todo por una politica de apertura cultural, de disponibilidad
epistemologica y, especialmente, por el voluntarismo, el talento
artistico y la capacidad organizativa de algunos personajes."”

18. Esta voluntad universitaria, oficial, también sera limitada. En el
caso del Cine Experimental, coincide con la figura y el genio del secre-
tario ejecutivo del plantel en 1957, el abogado Alvaro Bunster, quien
habria conocido la pelicula Mimbre a través de su hermano, Patricio
Bunster, coredgrafo y autoridad del Departamento de Danza del mismo
plantel. Fue una gestion personal del secretario ejecutivo la de admitir
a este grupo de cineastas estudiantiles en la universidad, y tendrian que
intervenir todavia muchos sujetos particulares, entre ellos Pablo Neruda,
el documentalista holandés Joris Ivens, para que el Cine Experimental
llegara a detentar un estatuto administrativo oficial.

19. La historia vocacional de este cine también beneficia o es afectada
por circunstancias aleatorias. En un articulo de la revista Mensaje de
1957, Rafael Sanchez atribuye la génesis del filme Las callampas a una
demanda social. En su version se encontraba filmando las poblaciones de
la ribera del Mapocho cuando le avisaron que los callamperos del Zanjon
de La Aguada, que estaban desmantelando los restos de su poblacion
recién incendiada, habian pedido a los curas jesuitas que los asistian que
se filmaran sus trabajos. Rafael Sdnchez habria accedido y habria rela-
cionado los registros de las callampas riberefias con la destruccién de la
poblacion La Aguada y la toma del sitio de La Victoria. La historia de
Sanchez justifica como una demanda social el hecho desaforado de que
un cura hiciera una pelicula sobre callamperos. En la génesis del Cine
Experimental de la Universidad de Chile ademas de las circunstancias
afortunadas de la convergencia de los hermanos Bunster, de Violeta Parra
y de Pablo Neruda en torno a la obra de Sergio Bravo, encontramos la vi-
sita del afamado documentalista Joris Ivens, que durante su visita a Chile
habria recomendado un mayor apoyo de la Universidad a los jovenes
cineastas del Cine Experimental.
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Dado que, en parte, el devenir del documental universitario
entre los aflos 1957 y 1973 es una historia de obsesiones indi-
viduales, de trabajos de autor, de escuelas —en el sentido de
comunidades de maestros y aprendices—, de sistemas de pro-
ducciéon que operan mediante gestiones, esfuerzos personales y
contactos, es también una historia de sucesivas articulaciones y
rearticulaciones institucionales, de ensayos estilisticos, de digre-
siones tematicas y productivas, de socializacion limitada. Una
historia, por lo tanto, que se halla expuesta a circunstancias
endogenas vy, sobre todo, exdgenas, de desmembramiento.

Las instituciones, ideoldgica y productivamente identificadas
con sujetos gestores, resisten menos las arremetidas catastrofi-
cas de la historia, de la politica y de la economia, que aquellas
organizadas colectivamente de modo horizontal.?

La fractura del golpe militar y el intervalo de la dictadura
actuaron como un nuevo factor de discontinuidad en la historia
del cine chileno, a través de una de las suspensiones mas abso-
lutas y deliberadas conocidas en su itinerario mediatico.

Las universidades, con nuevos dirigentes reacios a las artes,
por la liberalidad que éstas habian mostrado durante la década
de los sesenta y hasta fines de la Unidad Popular, y preocupa-
das por los ajustes institucionales al nuevo concepto de Estado,
de economia y organizacion social impuesto por el régimen, o
no se interesaron, o no fueron capaces de integrar en sus exis-
tencias culturales, documentales, en su instrumental educativo
—menos en sus programas académicos— los conocimientos y
obras que habian generado sus centros cinematograficos.

Con el exilio de los directores, realizadores, administrativos

20. Antes del golpe militar, el Instituto Filmico resiente como una gran
conmocion su incorporacién por oficio en la Escuela de Artes de la Co-
municacion en 1969, gestion de orden curricular que dice relacién con
la liberalizacion politica de la Universidad Catdlica. Si bien el proyecto
EAC desarroll6 técnica y tedricamente la formacion en realizacion cine-
matografica, y elevd su categoria curricular a licenciatura, nunca logrd
articularse bien con el modelo de gestion de proyectos personales y obras
por encargo del Filmico, ni éste con las tendencias de experimentacién es-
tético-ideoldgicas del nuevo proyecto. Lo cierto es que si bien la EAC y el
Filmico resistieron el golpe militar, pocos afios después se desvincularon
hasta tal punto que el cine en la UC no terminé la década y fue jibarizado
por el monopolio comunicacional del periodismo.
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y alumnos de estos centros, con el término o limitacion de sus
actividades y, al mismo tiempo, con el desarrollo exorbitante,
prestigioso y socialmente avalado de los productos televisivos,
los filmes iniciaron una existencia clandestina y sufrieron una
diaspora que no solo redundé en la destruccion o extravio de
muchas peliculas, sino también en la aniquilacion de los ante-
cedentes materiales e inmateriales de contextualizacion de sus
significaciones.

La existencia breve, de sostenida efervescencia inaugural y
experimental de estos centros no contribuyo a la realizacion
de archivos y a la organizacion de informacion que notificara
administrativa, epistemologica, cultural y productivamente la
vida institucional. Este «mal de archivo» endémico en Chile, se
vio agravado por el deterioro —natural y postraumatico— de
la memoria de los protagonistas y gestores de esta escena, quie-
nes aun hoy se resisten, les cuesta o les duele recordar aquellos
anos, componiendo en la confrontacion de sus memorias un
cuadro de desajustes cronologicos sorprendente, considerando
que se trata de acontecimientos no remotos.

Estas ultimas circunstancias justifican hoy la realizacion de
ésta y otras investigaciones afines sobre el cine documental rea-
lizado en las universidades chilenas antes del golpe militar. En
medio del entusiasmo por la creacion y el debate audiovisual que
se da hoy en la escena cultural chilena, se advierte un profundo
desconocimiento de este momento singular de nuestro cine.?!

El desconocimiento al que nos referimos pesa menos como
ausencia de obras —porque afortunadamente, y bajo esta 16gi-
ca de las pertenencias individuales al proyecto, éstas sobrevivie-
ron al cuidado de particulares, dentro y fuera de la Pontificia
Universidad Catolica y de la Universidad de Chile— que como
falta de antecedentes contextuales, de precisiones acerca de los
moviles de los proyectos, de los propositos comunicacionales,
de los sistemas de organizacion productiva, de las relaciones
que este proyecto filmico establecié con la escena cinematogra-
fica tradicional, con el publico y la critica contemporaneos.

21. Momento episddicamente eclipsado por el interés que despierta en el
publico y en las instituciones, el Nuevo Cine chileno, sin conciencia de la
continuidad ideoldgica, estilistica y estética que ambos mantienen en mu-
chos aspectos vy, es mas, de la infundada separacion que se les atribuye.
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Son esas incertidumbres las que hemos pretendido esclarecer
de manera especifica, unitaria, y organica en esta investigacion,
asimilandolas con la identificaciéon y el ordenamiento de ideas
de las teorias que movilizaron la institucion cinematografica do-
cumental universitaria entre los afios 1957 y 1973 en Chile.??

Esperamos de este modo contribuir a diversificar los trata-
mientos y usos culturales que reciben en la actualidad los docu-
mentales de ese corpus, usos prioritariamente conmemorativos
—para efemérides recientes y proximas— tratamientos probato-
rios de un pasado controvertido, limitados a los procesos de los
referentes. Tal vez, estas obras y sus centros de origen, reconsi-
derados en su contexto, identificados con procesos ideologicos
y espirituales mas amplios, contribuyan a la fundamentacion y
renovacion simbolica de las escuelas de estudio y practica au-
diovisual, que se reestablecen, con entusiasmos fundacionales,
en la Pontificia Universidad Catolica de Chile y en la Universi-
dad de Chile.

Los capitulos que siguen estan referidos a las bases concep-
tuales y fundamentos teéricos del estudio, las recurrencias te-
maticas de los filmes considerados, los esquemas ideolégicos y
formales de representacion de pais presentes en ellos, los dispo-
sitivos de retorica audiovisual mas notorios en los documenta-
les, y a las reacciones y presupuestos ideoldgicos que la critica
cinematografica del periodo expresé respecto del cine universi-
tario.

Cada texto fue escrito por un solo autor, sin embargo, los
planteamientos tedricos generales y particulares que en ellos se
ensayan y desarrollan resultaron del analisis sistematico que el
equipo de investigadores hizo de las conclusiones del estudio
«Teorias del documental en Chile, 1957-1973. Instituto Filmi-
co de la Universidad Catolica de Chile, Escuela de Artes de la

22. Los resultados de esta investigacion, financiada por el Fondo de Fo-
mento del Audiovisual durante el afio 2006, fueron difundidos mediante
dos seminarios de exposicion y debate realizados en junio y agosto del
mismo afio, en el Centro de la Comunicacién y la Imagen de la Universi-
dad de Chile, y en la Facultad de Comunicaciones de la Pontificia Univer-
sidad Catolica de Chile, respectivamente, y luego a través del documento
de Memoria de Investigacion, entregado al Consejo Nacional de la Cul-
tura y las Artes, y a los sistemas de bibliotecas de ambos planteles.
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Comunicacion de la Pontificia Universidad Catoélica de Chile y
Centro de Cine Experimental de la Universidad de Chile», ex-
puestas en el documento Memoria de Investigacion. En tal caso,
tanto los diversos estilos como algunas digresiones estéticas e
ideoldgicas a partir de los planteamientos tedricos articuladores
de cada texto, son efectos subjetivos, licencias individuales.

Sin perjuicio de esto, y con el propdsito de promover la com-
prension organica y unitaria del libro, el equipo resolvié limitar
las referencias de autoria a los nombres en la portada.
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