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«Articulo Trigésimo Primero
Patria es el abrazo de una madre.
La morada original no te deja, aun cuando te vas.»

Tomaés Bravo Hepp, Constitucion poética de Chile






«(...) la reconstruccion de mundos pasados es una de
las tareas mas importantes del historiador. Y la
emprende no por un extrafio afan de rescatar archivos u
hojear viejos escritos, sino porque quiere hablar con los
muertos. Preguntando a los documentos y escuchando
sus respuestas, puede estudiar las almas de los muertos
y evaluar las sociedades en que vivieron. Si
abandonamos todo contacto con los mundos perdidos
nos condenamos a vivir en un presente bidimensional y
abocado al olvido, y nuestro propio mundo se volveria
plano.»

Robert Darnton, Edicién y subversion

«Desvario laborioso y empobrecedor el de componer
vastos libros; el de explayar en quinientas paginas una
idea cuya perfecta exposicion oral cabe en pocos
minutos. Mejor procedimiento es simular que esos libros
ya existen y ofrecer un resumen, un comentario.»

Jorge Luis Borges, Ficciones






RESUMEN

La presente Tesis Doctoral expone los resultados de investigacion del proyecto
Proyectar la patria: La identidad nacional en el cine chileno (1964-1973). Desde una
concepcidn del cine como dispositivo cultural que actta a la vez como receptor, creador
y difusor de discursos polisémicos, se considera que este medio representa una fuente

privilegiada para estudiar la articulacion y evolucion de identidades colectivas.

En concreto, la investigacion analiza las identidades nacionales vigentes en los afios
sesenta y primeros setenta en Chile, en un contexto historico de fuertes transformaciones
sociales y en un momento en que el campo cinematografico se abrié a un nuevo lenguaje
formal y a la reflexion en torno a problemas sociales, dando lugar al movimiento conocido

como el Nuevo Cine chileno.

El trabajo estudia el desarrollo de la industria cinematogréfica nacional chilena desde
principios del siglo XX, prestando especial atencion a los distintos usos que se da al nuevo
medio en la configuracion de la identidad nacional en un momento de desarrollo de la
cultura de masas. Se propone una genealogia del Nuevo Cine desde mediados de los afios
cincuenta y se analizan las herramientas con las que, a partir de 1964, el campo
cinematogréafico buscé reforzarse frente a cinematografias extranjeras. En lo referido a
las representaciones de la nacion contenidas en los discursos filmicos, se estudian en
primer lugar las dos visiones enfrentadas por la idea de progreso, prestando especial
atencion a la imagen de los sujetos marginales urbanos. Se reflexiona también sobre los
usos de los simbolos patrios en la pantalla. A continuacion, la tesis aborda las
representaciones de los elementos naturales y las ideas que a ellos se asocian. En ultimo
lugar, se examinan con detenimiento las imagenes que el cine construira para las regiones
fronterizas del pais, estableciendo una comparativa entre los mensajes contenidos en las
obras referidas a las regiones del Norte Grande chileno y aquellos presentes en las cintas

gue muestran el extremo austral del pais.



ABSTRACT

This doctoral thesis presents the research results of the project Proyectar la patria: La
identidad nacional en el cine chileno (1964-1973) (Projecting the homeland: National
identity in Chilean cinema (1964-1973)). When considering cinema as a cultural
instrument that acts as a receiver, creator and disseminator of polysemic discourses, this
format represents a privileged source for studying the articulation and evolution of

collective identities.

The research analyses more specifically the national identities prevailing during the
1960s and early 1970s in Chile, in a historical context of strong social transformations
and at a time when the cinematographic field opened up to a new formal language and to
the reflection on social problems, leading to the movement known as the New Chilean

Cinema.

The work examines the development of the Chilean national film industry since the
beginning of the 20th century, paying special attention to the different uses given to the
new media in the configuration of national identity during the development of mass
culture. The thesis proposes a genealogy of the New Cinema from the mid-1950s, and an
analysis of the tools with which, from 1964 onwards, the cinematographic field sought to
reinforce itself in the face of foreign cinematography. Regarding the representations of
the nation contained in the film discourses, we first study the two opposing visions
concerning the idea of progress, paying special attention to the image of marginal urban
subjects. We also reflect on the uses of patriotic symbols on the screen. Next, the thesis
addresses the representations of natural elements and the ideas associated with them.
Finally, it examines in detail the images that cinema constructs for the border regions of
the country: establishing a comparison between the messages in the works referring to
the regions of the Chilean “Norte Grande” and those present in the films that portray the

southernmost part of the country.
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RELACION DE ABREVIATURAS, SIGLAS Y ACRONIMOS

BCN Biblioteca del Congreso Nacional de Chile

CCC Consejo de Censura Cinematografica

CAn. Corto de animacion

CD Cortometraje documental

CEDOC Centro de Documentacion del Museo de la Memoria
CEDAV Centro de Documentacion Audiovisual del Museo de la Memoria
CENCOSEP | Centro Nacional de Comunicacion Social del Episcopado
CENECA Centro de Indagacion y Expresion Cultural y Artistica

CE Centro de Cine Experimental de la Universidad de Chile
CF Cortometraje de ficcion

CIME Comité Intergubernamental para las Migraciones Europeas
CODELCO Corporacién Nacional del Cobre

CORFO Corporacion de Fomento de la Produccién

CRAV Compafiia Refinera de Azucar de Vifia del Mar

DC Democracia Cristiana

DFL Decreto con Fuerza de Ley

DIBAM Direccion de Bibliotecas, Archivos y Museos

Diprocine Asociacion de Directores y Productores de Cine

DL Decreto Ley

FECH Federacion de Estudiantes de la Universidad de Chile
FRAP Frente de Accidn Popular

ICAIC Instituto Cubano del Arte e Industrias Cinematograficas
ICE Instituto de Cinematografia Educativa

ILET Instituto Latinoamericano de Estudios Transnacionales
INCAA Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (Argentina)
INE Instituto Nacional de Estadistica

IVAC Institut VValencia de Cultura
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LD Largometraje documental

LF Largometraje de ficcion

LP Disco fonografico de larga duracion (por sus siglas en inglés: Long
Play)

ODELPLAN | Oficina de Planificacion Nacional

OCDE/OECD | Organizacion para la Cooperacion y el Desarrollo Econdmicos (en
inglés: Organisation for Economic Co-operation and Development)

P.E.C. Politica, Economia, Cultura (Semanario)

PNUD Programa de las Naciones Unidas para el Desarrollo

PUC [Ver UC]
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aparece en las fuentes simplemente como UCV)

PUV Publicacions de la Universitat de Valencia

Reg. Registro audiovisual

RM Region Metropolitana

Sj Sacerdote jesuita

TVN Television Nacional de Chile

ucC Pontificia Universidad Catdlica de Chile

ucv [Ver PUCV]

UP Unidad Popular

USACH Universidad de Santiago de Chile (anteriormente UTE)

UTE Universidad Técnica del Estado (posteriormente USACH)

uv Puede hacer referencia a Universidad de Valencia o Universidad de

Valparaiso
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PROLOGO:

EL QUE Y EL PORQUE DE ESTA TESIS

«El mapa habla tinicamente para el gedgrafo. (...)
No ha podido inventarse cosa méas abstracta, mas
inerte y mas lejana, para dar el conocimiento de lo
concreto y lo vital. (...) Este mapa pedante y
paralitico va a ponerse entero a vivir en el cine,
ofrecedor de paisajes vivientes. (...) Esa serd, y no
texto alguno, por perfecto que se logre, la geografia
animada que todos venimos pidiendo y que nos hace
tanta falta...»

Gabriela Mistral*

Ya en 1930, Gabriela Mistral hablaba apasionadamente del poder transformador del
cinematografo. Clarividente y lucida como pocas, la Premio Nobel reflexionaba sobre las
oportunidades que el cine (documental en el caso de su texto) ofrecia a los pueblos de la
América para pensarse Y reivindicarse, para incorporarse “a la imaginacion popular’? de
propios y extranjeros. Desde un planteamiento de pureza del cine documental que hoy
calificariamos de naif, acert6 sin embargo al vislumbrar la importancia del cine como

espacio de representacion e identificacion de un pueblo.

La investigacién que se presenta en estas paginas pretende ser una aproximacion
critica, rigurosa y esperemos que novedosa a esa misma idea. La tesis lleva por titulo
“Proyectar la patria: La identidad nacional en el cine chileno (1964-1973)” y tiene por

objeto estudiar los procesos de construccion, perpetuacion y reformulacién de la identidad

!Gabriela MISTRAL: “Cinema documental para América”, Atenea, n° 61 (marzo de 1930) recogido en
Wolfgang BONGERS, Maria Jos¢ TORREALBA y Ximena VERGARA (eds.): Archivos i letrados.
Escritos sobre cine en Chile: 1908-1940, Santiago, Editorial Cuarto Propio, 2011, pp. 465-468, esp. p. 467.

2 1bid.
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nacional chilena a través de fuentes audiovisuales, entendidas como construcciones

culturales poliédricas.

¢Por qué estudiar la identidad nacional, el nacionalismo? Es evidente que, en el
contexto espafiol, el concepto de nacion ha adquirido una relevancia notoria en las Gltimas
décadas, haciendo que los ciudadanos se replanteen cuestiones que antes quiza asumian
de forma acritica. Y no sélo en Espafia. Tradicionalmente, el estudio de los nacionalismos
ha encontrado en el espacio europeo un lugar privilegiado de andlisis por ser una region
en la que conviven mdltiples identidades nacionales superpuestas que ademas estan, en
muchos casos, en abierto conflicto, lo que genera un interés por estudiarlas, por
entenderlas y, muchas veces, por justificarlas. En ese sentido, quizé el lector chileno
encuentre mas sorprendentes algunas de las categorias de analisis, pero el espacio
americano ofrece innumerables posibilidades para el estudio del nacionalismo y sus
transformaciones. La aparente naturalidad del sentimiento patriotico en los estados-
nacion surgidos de las independencias americanas no puede confundirnos. Si algo ha
demostrado el reciente estallido social en Chile es que la forma en que una colectividad
se piensa a si misma es determinante para su accionar politico y que las transformaciones
de esa auto-percepcién pueden ser muy rapidas y de gran calado, como sugieren las
primeras investigaciones socioldgicas sobre las protestas iniciadas en octubre de 2019.3
Maés alla de las reivindicaciones socioeconomicas frente a un modelo de Estado

neoliberal, articulado en dictadura, que es y se percibe como desigual,* las protestas

3 Oscar MAC-CLURE et al.: “Escuchando a los chilenos en medio del estallido: Liberacion emocional,
reflexividad y el regreso de la palabra «pueblo»”, CIPER Académico, 2 de marzo de 2020,
https://ciperchile.cl/2020/03/02/escuchando-a-los-chilenos-en-medio-del-estallido-liberacion-emocional-
reflexividad-y-el-regreso-de-la-palabra-pueblo/# edn4

4 El indicador mas utilizado internacionalmente para medir la desigualdad es el indice de Gini. Segln
este, la desigualdad en Chile ha descendido considerablemente desde los afios 90 hasta la actualidad (cfr.
Banco Mundial: indice de Gini - Chile,
https://datos.bancomundial.org/indicator/SI.POV.GINI?locations=CL), aunque el proceso se ha
ralentizado en la Gltima década. Sin embargo, hay que matizar varios aspectos. El primero es la comparacion
internacional: Chile es el segundo pais mas desigual entre los miembros de la OCDE, solo por detras de
Costa Rica (cfr. OECD: Income inequality (indicator), https://data.oecd.org/inequality/income-
inequality.htm#indicator-chart) y se sitla en parametros similares a paises de su entorno, arrojando datos
de mayor desigualdad que Argentina, Bolivia o Per. Esto afecta al discurso sostenido desde la década de
los 80 que ubicaba a Chile al nivel de las primeras economias mundiales y ha condicionado la percepcion
y las expectativas que los chilenos tenian del desarrollo econémico del pais. El segundo aspecto, méas
importante si cabe, es que el indice de Gini no refleja correctamente los ingresos de los individuos situados
en los percentiles mas altos, por lo que deben emplearse otros datos para ajustarlo. Como sefialan George
Lambeth, Cristobal Otero y Damian Vergara, “estd documentado que las diferencias en desigualdad entre
paises estan explicadas principalmente por diferencias en el porcentaje del ingreso que se apropian los
tramos mas altos a costa de los tramos bajos.” Aplicando las correcciones, la desigualdad aumenta en mas
de 20 puntos. Ademas, los autores incorporan estudios sobre concentracion de ingresos que “sugieren que
los individuos en el 1% mas rico reciben entre un cuarto y un tercio del ingreso nacional”. Utilizando estos
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evidenciaron también una ruptura del pacto de Transicion,® de forma similar a lo ocurrido
en Espafia en mayo del 2011, y la necesidad de los chilenos de repensar la definicién
misma de la nacién y sus fundamentos, proceso que cristalizo en la elaboracion de una
nueva Constitucion. Como vienen mostrando los estudios académicos sobre el
nacionalismo desde hace décadas, no es solo que la nacion sea una construccion cultural
surgida en la modernidad, sino que nacion e identidad nacional son entidades en

permanente cambio, siempre inacabadas.

La reaccion que el proceso constituyente despertd desde el primer momento entre los
sectores mas conservadores, a lo que se sumoO la preocupacion por una recesion
postpandémica, amén de otros miedos alimentados por la ultraderecha, también nos habla
de como perciben los chilenos el Estado-nacion en la actualidad. Si la victoria de Boric
en las elecciones de diciembre de 2021, marcadas por un aumento de la participacion
respecto de citas electorales anteriores, parecia dar esperanza a la izquierda chilena, el
rechazo contundente® a la nueva carta magna en el plebiscito del pasado septiembre
evidencio la distancia entre las inquietudes y el lenguaje plasmados en el proyecto de la
Convencién Constitucional y las necesidades o la idea de nacion del pueblo que acudio a

votar.’

datos, cuestionan ese descenso del indice de Gini en los Ultimos treinta afios que indico al inicio de la nota,
ya que “la Unica serie de tiempo basada en datos tributarios (...) muestra que la concentracién del ingreso
del 1% y del 10% mas rico no ha caido” (George LAMBETH, Cristébal OTERO y Damian VERGARA:
“Parte 1l: la desigualdad es una decision politica”, CIPER Académico, 10 de diciembre de 2019,
https://www.ciperchile.cl/2019/12/10/parte-ii-la-desigualdad-es-una-decision-politica/).

5 Sobre los limites de la transicién chilena a la democracia o la “traicion” de la Concertacion al pueblo
ha reflexionado ampliamente la historiografia chilena de tradicién marxista, especialmente desde la Nueva
Historia Social. Cfr., v.g., Gabriel SALAZAR: En el nombre del poder popular constituyente (Chile, siglo
XXI), Santiago, LOM, 2011.

6 El plebiscito de salida en el que se voto6 el nuevo texto constitucional elaborado por la Convencién
Constitucional, celebrado el 4 de septiembre de 2022, cont6 con una participacion de un 85,86% (el sufragio
volvid a ser obligatorio por primera vez desde las elecciones presidenciales de 2009) y fue rechazado por
el 61,9% de los votos. El apruebo no gané en ninguna de las dieciséis regiones del pais, y solo alcanzé la
mayoria en 8 comunas (las ocho urbanas) de las 346 existentes en el Estado. Tan solo dos afios antes, en el
Plebiscito Nacional convocado el 25 de octubre de 2020, el 78% de los electores habia votado apruebo ante
la pregunta “;Quiere usted una nueva Constitucion?” y un 79% apoyaron la Convencion Constitucional por
sufragio directo como forma de redactar la nueva Carta Magna.

7 Seria muy extenso analizar aqui los motivos del rechazo, pero si me parece relevante destacar, dentro
del conjunto multifactorial de razones que llevaron a los chilenos a discrepar del texto constitucional
propuesto, la importancia de la reaccion emotiva frente a lo que se percibia como un ataque a identidades
nucleares tradicionales, entre ellas la propia identidad nacional. Para muchos analistas, esa “incapacidad de
incorporar estas identidades tradicionales al proceso simbdlico de generacion de la nueva Carta Magna”,
fueran dichas identidades patridticas, de género, etc., es una de las principales causas del fracaso del
proyecto en el plebiscito (Cfr. Noam TITELMAN y Tomas LEIGHTON: “;Por qué gané el rechazo a la
nueva Constitucion chilena?”, Nueva Sociedad, n® 301 (sept-oct 2022), https://nuso.org/articulo/301-
rechazo-constitucion-chilena/#footnote-6). Las maltiples encuestas de intencidn de voto realizadas en los
meses previos muestran que seguia existiendo un amplio consenso social sobre la necesidad de una reforma
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Tras el rechazo, el camino del proceso constituyente se ha tornado incierto. Esta
todavia por ver si los avances prometidos por el nuevo proyecto constitucional se
sostendran en el tiempo o seran un espejismo de la nacién que pudo ser. Aunque, desde
luego, confirman la vigencia de este estudio y la necesidad de reflexionar en torno a la
idea de la chilenidad, para lo que es esencial echar la vista atras y preguntarnos como se
definia la nacion en el periodo de desarrollo de dos proyectos politicos distintos: la
«revolucion en libertad» de la Democracia Cristiana (DC) y el «socialismo a la chilena»
de la Unidad Popular (UP).

*k*k

La cuestion de las identidades, de como nos definimos, ha llamado mi atencion desde
pequefia y ha sido objeto de mis preocupaciones académicas ya desde mi etapa de
estudiante. Igual que un haz de luz que al atravesar un prisma se descompone en todo el
espectro visible de colores, los seres humanos estamos atravesados por maultiples
identidades colectivas que conviven en nosotros, configurando nuestra identidad
individual y permitiéndonos relacionarnos con el otro, sea por asociacion (el nosotros) o
por oposicion (el ellos, los otros). Incluso en un momento como el presente y en un
contexto como el chileno, de aparente triunfo del individualismo neoliberal, lo colectivo
late siempre bajo la superficie. Estas identidades colectivas a las que nos adscribimos
pueden ir variando a lo largo de la vida y jerarquizandose de modo distinto, ya que no en
todos los momentos concedemos a todas la misma importancia. Y de esa sutil pero
perpetua transformacion y relacion el entorno surge una identidad personal infinitamente

densa y compleja.

Desde que empecé esta tesis, hace ya seis afios, el paradigma cultural ha cambiado
considerablemente. Vertido desde los circulos académicos e intelectuales, el concepto de
identidad ha entrado de lleno en el debate publico. Hoy es una nocién central en la
configuracién de muchos movimientos sociales y en torno a ella giran iniciativas y
politicas publicas. Lo identitario, muy vinculado a la apelacion a aquello sentido y a lo
experiencial, impregna todo el espectro politico, y marca tanto las agendas de los bloques

progresistas de los paises occidentales como las de proyectos politicos populistas o

gue garantizara mas derechos sociales y protegiera al ciudadano frente a un modelo econdmico neoliberal,
pero que el modo en que algunos articulos del proyecto constitucional contemplaban la diversidad y la
plurinacionalidad, con una redaccion que generaba dudas, por ejemplo, sobre la igualdad ante la ley de los
ciudadanos, llevé a muchos votantes a rechazar el texto al completo.
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reaccionarios. De hecho, vemos que, en los ultimos afios, proyecto politico e identidad
parecen ir siempre de la mano, aunque esto ha suscitado también criticas de quienes ven
en ello una difuminacion del caracter politico de algunos movimientos.® Lejos de restar
valor a las investigaciones sobre el tema porque puedan parecer coyunturales, es mas
importante que nunca aportar desde la ciencia historica una vision mas compleja del rol

que han jugado las identidades en procesos pasados.

En concreto, la identidad nacional, aunque en algunos casos esté presente de modo
mas callado 0 menos evidente, pertenece para muchos al nucleo duro, a la esencia que les

configura como individuos. De ahi el interés por aproximarme a ella y estudiarla.

Como decia, mi interés académico por el concepto viene de largo. Mi Trabajo Fin de
Grado se centr6 en analizar como se habia incorporado el elemento indigena a la
construccion de la identidad mexicana moderna, estudiando de qué modo el mismo
significante (la palabra “indigena”) habia ido adquiriendo o eliminando capas de
significado para adaptarse a un contexto cambiante. Y en el caso de mi Trabajo Fin de
Master, analicé el modo en que la percepcion que se tiene de una nacidn vecina
condiciona las relaciones que una potencia tiene con ella. Concretamente, lo hice
estudiando la imagen de México que el diario econdmico norteamericano The Wall Street
Journal construyé antes y después de la firma del Tratado de Libre Comercio que entrd
en vigor en 1994 y los efectos que esta tuvo sobre la opinion pablica, influyendo de modo

decisivo en la agenda politica norteamericana.

Durante el doctorado deseaba seguir explorando este mundo de las identidades
nacionales, las imagenes y discursos sobre ellas, y ademas me parecia importante
continuar haciéndolo en el &mbito latinoamericano, no solo por una mera cuestion de
preferencias personales, sino también por una cuestion tedrica. Y es que, como sefialaba
antes, los estudios sobre el nacionalismo se han centrado en exceso en el espacio europeo.
El continente americano, sin embargo, se ha integrado con dificultad en los estudios sobre
identidad nacional y nacionalismos. Considero que ha sido obviado en muchas ocasiones
por identificar errbneamente ese sentimiento nacional como un elemento carente de

conflicto en la region, como un componente casi natural e intrinseco a los distintos estados

8 Teresa MALDONADO: "A favor de menos identidad", Pikara Magazine, 23 de febrero de 2022,
https://www.pikaramagazine.com/2022/02/a-favor-de-menos-identidad/, Rosa Maria RODRIGUEZ
MAGDA: “Las mujeres no somos un colectivo identitario”, El Pais, 25 de marzo de 2022,
https://elpais.com/opinion/2022-03-25/las-mujeres-no-somos-un-colectivo-identitario.html.
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americanos, practicamente inmutable desde los procesos de independencia y ajeno a la
historicidad, ignorando sus manifestaciones cotidianas y sus mutaciones. Y esto sucedia
(y en muchos casos sigue sucediendo) por una errénea conceptualizacion de los conceptos

de nacion, nacionalismo, identidad nacional y patriotismo.

Partiendo de esta premisa, esta tesis busca aportar nuevos enfoques a este campo e
identificar adecuadamente algunos de los procesos de construccion de la identidad
nacional chilena tomando como base para la investigacion el que fuera el gran medio de
comunicacion de masas del siglo XX: el cine. Las proximas paginas no pretenden por
tanto ser una historia del cine, sino que lo utilizan como espacio de observacion. Como
veremos a lo largo de todo el texto, el cine acttiia como receptaculo y reflejo de la sociedad
que lo produce, apuntalando significados socialmente establecidos; pero también obra
como mediador, constructor y difusor de nuevos discursos que a Su vez son
reinterpretados por el publico e incorporados al imaginario colectivo de la patria. Por ello,
me interesaban tanto las peliculas consideradas por la critica el paradigma del buen cine
chileno como los filmes extravagantes o cutres, especialmente si gozaron de gran éxito
de puablico, asi como los elementos circundantes que configuran la cultura
cinematogréfica chilena, especialmente las publicaciones periddicas dedicadas al medio,
pues fueron el principal foro de debate sobre el rumbo que debia tomar la industria
audiovisual y como esta podia servir mejor a los intereses nacionales. Era importante para
la investigacion trabajar desde una mirada no cinéfila de los documentos audiovisuales y

desde una concepcion “impura” del cine.’

Aunque parezca una obviedad, hay otra mirada que es importante reconocer: gque esta
investigacion ha sido llevada a cabo por una historiadora no chilena. Esa mirada desde
fuera ha supuesto para mi un desafio, porque implicaba un mayor desconocimiento inicial
del objeto de estudio. No sélo de los procesos histdricos o de la cultura cinematogréfica

chilena sino, sobre todo, de las memorias actuales que perviven sobre ellos, de la

° Sobre el concepto de cine impuro, ver André BAZIN: Qu'est-ce que le cinéma?, Paris, Les éditions du
Cerf, 1987, p. 81 y ss. (en la obra sintetiza ideas que habia descrito ya en diversos textos de forma dispersa
desde 1951). Soy consciente de la contradiccion que supone citar a Bazin, pope de la cinefilia francesa,
para reivindicar precisamente una mirada alejada del elitismo y de la moral del cinéfilo, pero el concepto
de impureza me resulta Gtil para explicar el abordaje de las fuentes. Aunque Bazin se refiere
fundamentalmente a las bondades del parasitismo del cine respecto de otras artes, entiendo aqui impuro
como una vision no esteta del cine, en el que caben, con sus propios codigos, los productos concebidos
como entretenimiento, como evasién... Precisamente, sobre la evolucion de la cinefilia y la desmitificacion
del cine como relato total, es muy interesante el reciente ensayo de Vicente Monroy: Vicente MONROY':
Contra la cinefilia. Historia de un romance exagerado, Madrid, Clave Intelectual, 2020.
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percepcion general que tiene la poblacion sobre una u otra pelicula o acontecimiento
relevante, e incluso de cosas en apariencia tan cotidianas como el lenguaje, que con sus
muchos chilenismos se transforma por momentos en un misterio desconcertante para el
espectador foraneo. Sin embargo, la mirada extranjera, afuerina, ha sido también una
oportunidad. La lejania (sentimental) respecto al objeto de estudio me ha otorgado una
visién mas desapasionada de la historia chilena y aporta un punto de vista Unico a la
investigacion porque las preocupaciones, preguntas y debates historiogréficos de los que
procedo son distintos. Durante las estancias en Chile tuve oportunidad de presentar
adelantos de esta tesis en varias instancias académicas, y fue muy interesante observar la
sorpresa (e incluso la ofensa) de otros historiadores frente a las definiciones de
nacionalismo planteadas, pero también la receptividad y el interés. Y es que, como
comentaba antes, la identidad nacional esta vinculada a los sentimientos y apela a lo méas
intimo del ser. Como discutiremos en la introduccion teorica, los Estados-nacion
despliegan estrategias para reforzar el sentido de pertenencia a la comunidad nacional. En
muchos casos, estas herramientas estan tan naturalizadas que aparecen a ojos de los
ciudadanos desprovistas de su carga politica e historica, como simbolos banales.° De ahi
la especial percepcion de quien estudia el patriotismo/nacionalismo de un Estado sin
pertenecer a él, especialmente al proceder de un contexto como el espafiol en el que los

simbolos patrios son fuertemente cuestionados.

Esta relacion entre sujeto y objeto de estudio, entre la identidad nacional de mediados
del siglo XX y la identidad actual de los investigadores, es tan sugerente que, de hecho,
en un primer momento, el proyecto de investigacion barajo contrastar los discursos y
representaciones de la nacion observados en el cine durante el periodo de estudio (1964-
1973) con los discursos producidos en dictadura y tras el retorno de la democracia, asi
como con las memorias que perviven en la actualidad sobre dichos periodos historicos.
Sin embargo, en dialogo con mis directores, y tras constatar que existian muy pocos
trabajos que hubieran abordado el estudio de la identidad nacional en el cine desde un
enfoque similar al nuestro (y ninguno para la cronologia que abarcamos), fue evidente
que la investigacion debia centrarse solo en esto. Como explico en el apartado de
justificacion del marco cronolégico, el ciclo 1964-1973 responde ademés a un periodo
complejo de creciente polarizacion social, hecho que esperabamos encontrar en las

fuentes y que dotaba de entidad al proyecto. Sumado a esto, la cronologia 64-73 obedece

10 Michael BILLIG: Nacionalismo banal, Madrid, Capitan Swing, 2014.
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también a un ciclo de crecimiento de la industria cinematografica chilena, cortado
abruptamente por el golpe. Aunque no queria incidir en esa idea excesivamente explotada
que sitta el 11 de septiembre del 73 como final o inicio de todos los procesos, era
innegable que en el caso de la produccion cinematografica nacional el comienzo de la

dictadura supuso un quiebre ineludible.

Frente a un régimen autoritario como la dictadura de Pinochet (1973-1989/90) que si
se percibe en Chile como profundamente nacionalista, me preguntaba: ;,como se habia
expresado previamente la identidad nacional en democracia? ¢, qué papel habia jugado ese
sentimiento patridtico en una sociedad cada vez més dividida? ¢era un significante vacio,
un elemento aglutinador o un factor de confrontacion entre distintos sectores sociales o
culturas politicas? Me interesaba especialmente plantear si podia sustituirse el concepto
de “ciudadania social” por el de identidad nacional en la propuesta de socidlogos como
Bryan S. Turner de entender la “social citizenship as an explanation of why societies,
otherwise deeply divided by social class and racial tensions, could survive social conflict
leading to political revolution”.t! ; Existié una correlacion entre el aumento progresivo de
la tensién social hasta 1973 y una posible ruptura del consenso basico sobre la identidad

patria (sobre qué significa ser chileno y qué elementos identifican a la chilenidad)?

La referencia a la nacion aparecia constantemente en las fuentes, pero se caracterizaba
por su vaguedad conceptual. Asi pues, el objetivo de la tesis ha sido precisamente ahondar
en las imagenes y definiciones de nacion que se articulan durante todo el periodo de
estudio propuesto (y en sus mecanismos de difusion) para estudiar, no sélo si puede
observarse una evolucion temporal en ellas sino, sobre todo, si en un mismo momento
cronoldgico conviven distintas concepciones de lo chileno y como dialogan entre si. Si,
compartiendo los mismos significantes (las referencias al espacio geografico, a
determinados valores, a la historia comun, la bandera, los héroes fundadores de la patria,
las fiestas...), los significados que les otorgan los distintos grupos sociales varian

diametralmente.

Para ello, si, como afirma Martin Barbero, en la América Latina del siglo XX, la
modernizacion de las masas se ha producido a través de los medios de comunicacion

(cine, radio, TV), mucho mas que a través de los libros o la escuela, y si esta ha dado

11 Bryan S. TURNER: “Four Models of Citizenship: From Authoritarianism to Consumer Citizenship”
en Mario SZNAJDER, Luis RONIGER y Carlos A. FORMENT (eds.): Shifting Frontiers of Citizenship:
The Latin American Experience, Leiden/Boston, Brill, 2013, pp. 55-82, esp. p. 64.
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lugar a una cultura popular en la que “lo masivo es hibridacion de lo nacional y lo
extranjero, del patetismo popular y la preocupacion burguesa por el ascenso”,'? me
parecia imprescindible abordar el estudio de la identidad nacional a través de los medios
de masas y entender como esta se relacionaba con otros conceptos como raza o clase.
Como dispositivo cultural,*® el cine y sus cddigos son un espacio generador de identidad
en el que conviven mensajes hegemonicos y contrahegemonicos, articulados a veces de
modo consciente y otras de forma inconsciente, como parte de una serie de valores
naturalizados que se asumen de forma acritica. Para estos Gltimos, el cine de ficcion
supone un espacio de observacion particularmente Gtil, ya que, bajo tropos universales y
guiones de las teméticas mas variadas, identificados muchas veces como banales,
traslucen discursos que apelan a la realidad especifica de una comunidad y que se
adhieren a unos valores patrios determinados. En algunas obras, la construccién de esta
discursividad sera el objetivo primario del realizador y en otros un resultado colateral,
pero creemos que esta presente siempre. Aunque no por ello hemos querido dejar de lado
el cine documental, pues nos parecia que la comparacion entre ambos géneros podia

aportar un punto de vista poco explorado en los estudios sobre cine chileno.

Al fin y al cabo, los relatos (el cine, la literatura) juegan un papel muy importante en
nuestra forma de entender el mundo, nuestro presente y nuestro pasado. Y, en concreto,
los relatos visuales nos permiten “imaginar” el pasado de forma viva,'* jugando con los
limites de lo real y lo imaginario, lo factual y lo ficticio. La suspension de la incredulidad
a la que voluntariamente nos sometemos cuando nos introducimos en la lectura de una
novela o en una sala de cine permite que, por un breve espacio de tiempo, todo sea posible.
Y en ese marco infinito de posibilidades operan discursos que apelan tanto a nuestro ser
racional como emocional. El cine proyecta asi en el espectador ideas, conceptos,

sentimientos de los que luego el publico se apropia y resignifica.

Durante los afios sesenta, esa intencion es muy explicita. Los escritos sobre cine en
Chile de estos afios describen el empefio por crear un cine nacional. Surgen entonces
varias preguntas: ¢Por qué consideraban que no existia hasta el momento un cine propio?

¢Cuales eran los elementos que los criticos, intelectuales y cineastas echaban en falta en

12 Jestis MARTIN BARBERO: De los medios a las mediaciones, México, Editorial G. Gili, 1986, p. 173.
13 Entendiendo dispositivo en su acepcion foucaultiana. El autor explora y desarrolla el concepto, entre
otras, en Michel FOUCAULT: Vigilar y Castigar. Nacimiento de la prisién, Madrid, Siglo XXI, 2005 e
ID.: Historia de la sexualidad. La voluntad de saber, Madrid, Siglo XXI, 2003.

14 peter BURKE: Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histérico, Barcelona, Critica,
2005, p. 17.
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el cine chileno de las décadas precedentes? ;Puede considerarse entonces el cine hecho

entre 1964 y 1973 un auténtico cine nacional?

La referencia a ese cine nacional fue constante, pero el abuso del término y la
diversidad de las fuentes parecian por momentos desnudarlo de significado. Por ello, esta
investigacion rastrea en las obras cinematograficas los discursos que definan el concepto
de nacion y las caracteristicas identitarias que la configuran, enfocandonos en las
representaciones de la modernidad, el progreso y el subdesarrollo; del territorio, su
orografia y sus fronteras; y de las nociones de pueblo y clase. De entre todas las cintas
visualizadas estos afios, he tratado de seleccionar para un analisis méas detallado en cada
capitulo aquellas piezas que sintetizan mejor las visiones en pugna para cada uno de los

elementos mencionados.

La tarea, desde luego, no ha sido facil, y sigue quedando mucho por explorar, pero
espero que estas paginas sean un aporte que genere nuevas preguntas e invite al dialogo.
Si algo tiene de buena la investigacion es la suerte de descubrirse acompafada en el
proceso por las obras de aquellos cuyas preocupaciones se asemejan a las nuestras. Es, en
definitiva, entender el propio trabajo como parte de un esfuerzo colectivo. Uno, en este
caso, que nos permita entender mejor la identidad, la cultura y la sociedad chilena del

siglo XXy, por ende, la sociedad chilena de hoy.
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INTRODUCCION

proyectar

1. tr. Lanzar, dirigir hacia delante o a distancia.
2. tr. Idear, trazar o proponer el plan y los medios para la ejecucion de algo.

(..)

5. tr. Reflejar sobre una pantalla la imagen 6ptica amplificada de diapositivas, peliculas u
objetos opacos.

A. Historia y cine, superemos el tema de una vez

Se ha convertido en un lugar comin comenzar cualquier trabajo sobre historia y cine
reivindicando su legitimidad y originalidad. Respecto a lo primero, entristece pensar que
todavia hoy exista dentro de la disciplina quien cuestione el valor del cine como fuente u
objeto de estudio para los historiadores; respecto a lo segundo, el uso del cine en la
historiografia ha dejado de ser un valor novedoso per sé, pero esperamos que la
originalidad provenga del enfoque de investigacion planteado.

En principio, historia y cine parecerian corresponder a esferas diferentes de la realidad.
Si la historia es una disciplina académica que estudia la accion humana en el pasado,
basada en una metodologia cientifica, racional; el cine, nos dice Godard, “ne se fonde pas
sur une Vvérité historique. 1l nous donne un récit, une histoire et nous dit maintenant:
crois.”*® Como la fe, afirma el realizador, el cine no se basa en una verdad histdrica pero,

a pesar de ello, nos ofrece una historia, un relato, una narracion.

Definir el cine resulta casi imposible, pues es y no es muchas cosas a la vez. Es una
obra, un lenguaje, un arte, una “revelacion estética, emocional y espiritual”, 16 “un
fenomeno idealista”. 1’ Para unos, el cine constituye un formalismo construido

artificialmente; para otros, una aproximacion a la realidad ontoldgica.*® Pero también es

15 Jean-Luc GODARD: Histoire(s) du cinéma, chapitre 1b, 1989 (42°).

16 Martin SCORSESE, citado en en Vicente MONROY: Contra la cinefilia... p. 18.

17 André BAZIN: ¢ Qué es el cine?, Madrid, Rialp, 2015, p. 33.

18 Dentro de las teorias del cine, una de las principales clasificaciones establece dos grandes corrientes:
formalismo y realismo. A muy grandes rasgos, las teorias formalistas entienden la pelicula como un
constructo, una composicion artificial, mientras que las teorias realistas conceptualizan el cine como una
vision no mediada de la realidad. Entre los primeros «formalistas» se encuentran Serguéi Eisenstein y
Rudolf Arnheim; entre los «realistas», Siegfried Krakauer o André Bazin. Para una aproximacion a la
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unatécnica, una industria, un medio de comunicacion, una experiencia de ocio, un espacio
de sociabilidad, de evasion, de aprendizaje, de denuncia... Joris Ivens, documentalista
holandés de gran influencia entre los cineastas chilenos de los afios sesenta y setenta,
definia asi su cine: “Veo mis peliculas no s6lo como un acto artistico, sino mas bien como
el acto de un lenguaje que tiene una ideologia y una filosofia que es una fuerza activa,

puesta en accion. Esa nueva clase de artista soy yo. El artista al servicio de la gente”.*®

Toda esta constelacion de definiciones y significados diversos, sumada a otros
elementos circundantes (la critica, los estudios sobre cine, las instituciones reguladoras,
los espacios de exhibicidn, los ptblicos...), nos permite entender el cine como un campo
cultural:

Afirmar que el cine constituye un campo cultural significa afirmar que es un entramado
de relaciones de fuerzas entre diversos actores sociales, institucionales y culturales, al

interior del cual se producen no sélo obras materiales (las peliculas) sino también
discursos, interpretaciones y valores, tanto econémicos como simbolicos. (...)

Es el ambito simbdlico articulado en torno a las relaciones entre todas estas
dimensiones, que configura nuestras percepciones y concepciones del cine y determina,
asimismo, las acciones de cada uno de estos actores.?

Incluso si atendemos sélo a la obra, a la pelicula, constatamos que se construye por la

combinacion de codigos propios y prestados que requieren un analisis diferenciado.?

Este campo cultural cinematogréafico converge con el historiografico, a grandes rasgos,

“en un triple plano: su validez como fuente historica, su uso como instrumento

evolucidn historica de las teorias cinematograficas, véase Thomas ELSAESSER y Malte HAGENER:
Introduccién a la teoria del cine, Madrid, UAM ediciones, 2015.

19 s.a.: “Joris Ivens y el Nuevo Cine Latinoamericano”, Hablemos de Cine, n° 52 (1970) citado en
Tiziana PANIZZA: “Joris Ivens: Valparaiso Entre La Poesia Y La Critica”, Bifurcaciones, revista de
estudios culturales urbanos, n® 11, 2012, http://www.bifurcaciones.cl/2012/12/joris-ivens-valparaiso-
entre-la-poesia-y-la-critica/

20 Hans STANGE y Claudio SALINAS: “Hacia una elucidacién del campo de estudios sobre cine en
Chile”, AISTHESIS, 46 (2009), pp. 270-283, esp. p. 271. Stange y Salinas emplean el concepto de campo
de Pierre Bourdieu complementado con los trabajos sobre practicas y formaciones culturales de Raymond
Williams. Para una definicion mas detallada de la idea de campo, cfr. Pierre BOURDIEU: Campo de poder,
campo intelectual. Itinerario de un concepto, Buenos Aires, Montressor, 2002. Para la aplicacién en el
ambito cultural, cfr. Raymond WILLIAMS: Sociologia de la cultura, Barcelona, Paidés, 1994.

21 Metz distingue entre los “codigos extracinematograficos” (los que pertenecerian al campo cultural
pero no estan presentes explicitamente en la pelicula), “codigos cinematograficos” (aquellos propios del
lenguaje cinematografico, caracteristicos del medio) y “codigos filmicos” (presentes en la cinta pero no
exclusivos del lenguaje cinematografico). Cfr. Christian METZ: Langage et cinéma, Paris, Larousse, 1971
[ed. cast.: Lenguaje y cine, Barcelona, Planeta, 1973].
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pedagogico y su condicion de relato sobre el pasado”.?? En torno a estos tres planos
planteamos algunas nociones fundamentales para entender cémo se ha articulado en el
pasado la relacion entre ambos campos, como esta se ha ido complejizando en linea con
el giro cultural de los estudios académicos y cuales son las perspectivas actuales de
investigacion que desde la historiografia y disciplinas proximas se plantean sobre el

audiovisual.

a. Usos del cine para la historia:

La relacion entre el cine y la historiografia comienza plenamente en los afios sesenta
del pasado siglo, aunque encontramos algunos antecedentes aislados. Destaca de forma
prematura el cdmara polaco Boleslaw Matuszewski quien, en 1898, publicé un articulo
en Le Figaro abogando por la conveniencia de establecer un archivo cinematografico de
“fragmentos de vida” que servirian en el futuro para estudiar el pasado, revelando ya la
importancia del cine como fuente histdrica.?® Pero, sobre todo, supone un salto cualitativo
el ensayo publicado por Siegfried Kracauer en 1947 que analizaba el cine de la Republica

de Weimar en perspectiva historica.?*

Tras estas iniciativas aisladas, como sabemos, es la escuela de Annales la que
sistematiza el uso?® de los documentos audiovisuales como fuente para la historia y como
recurso didactico, en un momento en que la historia cultural comienza a cuestionar la
hegemonia del documento escrito y se abre a nuevas fuentes. La figura principal de esta
perspectiva innovadora en el estudio de la historia fue Marc Ferro. Por primera vez, el

22 Ménica BOLUFER: “Texturas del pasado: cine y escritura de la Historia” en Mdnica BOLUFER,
Juan GOMIS y Telesforo M. HERNANDEZ (eds.): Historia y cine. La construccion del pasado a través
de la ficcion, Institucién Fernando el Catdlico, Zaragoza, 2015, pp. 9-16, esp. p. 10.

23 Boleslaw MATUSZEWSKI: “Creacion de un deposito de cinematografia historica”, Le Figaro, Parfs,
25 de marzo de 1898, recogido en José Maria CAPARROS LERA: 100 peliculas sobre Historia
Contemporanea, Madrid, Alianza, 2004, pp. 731-736.

2 Siegfried KRACAUER: From Caligari to Hitler. A Psychological History of the German Film,
Princeton, Princeton University Press, 1947.

25 Umberto Eco establece una diferencia entre “interpretar” y “utilizar” un texto [audiovisual en nuestro
caso]. La “utilizacion” no es necesariamente peyorativa, es aquella cuyo objetivo se centra en extraer del
texto aquellas informaciones de utilidad para construir un discurso externo a ella, basado también en
informaciones extra textuales, procedentes de otros documentos. Sin embargo, al “utilizar” el texto con un
fin, se pierde el significado conjunto del mismo que obtendriamos de su “interpretacion” (Cfr. Umberto
ECO: Los limites de la interpretacion, Barcelona, Lumen, 1992). Los historiadores empleamos los textos
dentro de un marco interpretativo con un propdsito ulterior y no como fines en si mismos. Mas, teniendo
esto en cuenta, no podemos perder de vista que el texto es concebido como una obra dotada de una
coherencia interna y de sentido propio, por lo que su “utilizacion” debe partir de una “interpretacion”
honesta del mismo.
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film no era valorado por su calidad estética, como en los estudios de teoria y critica
cinematogréfica, sino que cualquier cinta, fuera cual fuera su género y calidad, tenia un
valor como documento y era (til al historiador para estudiar el contexto en que habia sido
producida. 2 En esa misma linea, Pierre Sorlin exponia que “las imagenes
cinematograficas son imagenes construidas” por quien las registra y, ademas, introdujo
en sus estudios de caracter socioldgico el impacto de las peliculas sobre la audiencia:
El cine (...) transmite representaciones y esquemas sociales; corta fragmentos del
mundo exterior, que constituye en unidades continuas, los filmes, que impone al
publico. Cualquiera que sea el periodo considerado, la investigacién histérica debe
concentrarse, en primer lugar, en los medios utilizados para alcanzar al publico; dicho
de otro modo, en la legibilidad. ¢(Cuales son los procedimientos de exposicion

admitidos, tolerados, reprobados? ;Qué convenciones forman unanimidad y qué otras
pasan por aberrantes o revolucionarias??’

Sorlin entiende las peliculas como expresion ideoldgica de un momento, “penetradas
por las preocupaciones, las tendencias y las aspiraciones de la época”,?® pero rechaza la
idea preconcebida hasta entonces de un pablico pasivo al que la pelicula lanzaba mensajes
sociales y politicos. El autor planted la necesidad de entender cdmo interpretaban los
receptores las peliculas, diferenciando entre las categorias de «espectador» (el individuo)
y «publico» (la colectividad), y observando las relaciones entre las distintas motivaciones

para acudir al cine o los gustos de cada individuo y las conversaciones y vivencias

% Marc FERRO: Analyse de film, analyse de sociétés. Un source nouvelle pour [’Histoire, Parfs,
Hachette, 1975. Su obra més clasica, Cine e Historia (Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 1980), fue
reeditada después en castellano como ID.: Historia Contemporanea y Cine, Barcelona, Ariel, 1995. Entre
los coetdneos y colaboradores de Ferro, cabe destacar a Annie Kriegel, Alain Besangon, Annie Goldman,
Joseph Daniel y René Prédal, quienes realizan los primeros trabajos en este campo. El primer estado de la
cuestion sobre los estudios de cine e historia lo edita el britanico Paul SMITH (ed.): The Historian and
Film, Cambridge, Cambridge University Press, 1976. En Estados Unidos, uno de los investigadores que
sigui6 esta misma perspectiva de investigacion fue John E. O’CONNOR: “History in Images/Images in
History: Reflections on the Importance of Film and TV Study for an Understanding of the Past”, The
American Historical Review, vol. 93, n°5 (1988), pp. 1200-1209, iD.: Image as Artifact; The Historical
Analysis of Film and Television, Malabar, R.E. Krieger Publishing Company, 1990. En Espafia, la iniciativa
pionera fue la creacién del grupo de investigacién Film-Historia (Universidad de Barcelona) dirigido por
José Maria Caparros Lera, asi como los estudios de Roman Gubern. Cfr. v.g. José Maria CAPARROS
LERA: “El cine como documento histérico”, en M2 Antonia PAZ y Julio MONTERO (eds.): Historia y
cine: realidad, ficcién, propaganda, Madrid, Universidad Complutense, 1995, pp. 35-45.

2" Pierre SORLIN: Sociologia del cine: La apertura para la historia del mafiana, México, Fondo de
Cultura Econodmica, 1985, p. 187. En la Auténoma de Barcelona, Roman Gubern también ha abordado el
estudio de la relacién entre cine e historia desde perspectivas sociologicas y antropolégicas. Véanse, entre
otras, Roman GUBERN: Mensajes iconicos en la cultura de masas, Barcelona, Lumen, 1974 o ID.:
Comunicacion y cultura de masas, Barcelona, Peninsula, 1977.

%8 Pierre SORLIN citado en José Maria CAPARROS LERA: 100 peliculas sobre Historia
Contemporénea... p. 19.
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comunes generadas por la experiencia cinematografica compartida. 2 Desde la
historiografia, sin embargo, los estudios sobre exhibicion y recepcion de los discursos
filmicos son todavia incipientes. Las obras més relevantes se circunscriben a la cinefilia
francesa y britanica.3® En el contexto espafiol, existen algunos estudios locales y
regionales, siendo Madrid y Barcelona los espacios para los que la investigacion es mas
abundante.3! En lo referido a la geografia chilena, Jorge lturriaga ofrece una imagen
bastante completa del funcionamiento de la industria, los contextos de exhibicion hasta
1932 y su impacto en las clases populares.®? Sin embargo, existen todavia grandes vacios

nacionales y regionales en la investigacion.

Sin entrar en el debate filos6fico sobre el origen del sentido de una obra, pues
podriamos discutir si se halla en la obra misma, en el autor o en el receptor, como acto
comunicativo entendemos que su significado se completa cuando encuentra un receptor.

El lector/espectador, para dotar de sentido al texto, debera interpretarlo semanticamente

Volviendo a la evolucion cronolégica de los debates académicos en torno a la relacién
cine-historia, puede observarse que los primeros autores que la abordaron compartian

algunos puntos de vista con los tedricos «realistas» del cine, puesto que entendian que el

2 Pierre SORLIN: “;Publico o publicos? Como plantear la cuestion”, en José-Vidal PELAZ y José
Carlos RUEDA (eds.): Ver cine. Los publicos cinematograficos en el siglo XX, Madrid, Rialp, 2002, pp.
23-31.

%0 Entre los trabajos internacionales que abordan la recepcion, destacamos Annette KUHN: An Everyday
Magic. Cinema and Cultural Memory, Londres, 1.B. Tauris, 2002, que muestra la imbricacion de la
experiencia cinematogréfica en la vida cotidiana de los asistentes al cine y cémo éste se incorpora a la
memoria individual; Jean-Marc LEVERATTO: Cinéma, spaghettis, classe ouvriere et immigration, Paris,
La Dispute, 2010, aborda la recepcién cinematografica para un sujeto histérico muy concreto: los
inmigrantes italianos en Francia y el modo en que el cine contribuy6 a su proceso de integracion y a la
construccién de su identidad; la obra colectiva Gwénaélle LE GRAS y Geneviéve SELLIER (dirs.):
Cinémas et cinéphilies populaires dans la France d’aprés-guerre, 1945-1958, Paris, Nouveau Monde,
2015, estudia las transformaciones en la cinefilia de las clases populares francesas tras la 11 Guerra Mundial
desde diversas perspectivas.

31 para el estudio del espacio madrilefio, David SANCHEZ: Cines de Madrid, Madrid, La Libreria,
2012. En el caso de Barcelona, destacamos el trabajo de Roberto LAHUERTA: Barcelona tuvo cines de
barrio, Barcelona, Temporae, 2014. Uno de los estudios mas completos dentro del Estado espafiol
corresponde al caso vasco, con los numerosos trabajos de Txomin Ansola que abarcan las tres provincias
vascas Yy varios estudios locales. Véase, por ejemplo, Txomin ANSOLA: El cine en una ciudad industrial.
Barakaldo (1904-1937), Barakaldo, Barakaldo Udala, 2005. Para la ciudad de Valencia, la obra de Miguel
TEJEDOR: El libro de los cines de Valencia (1896-2014), Valencia, Carena, 2013y la reciente publicacion
de Alex GUTIERREZ TAENGUA: Per a tots els piiblics. L’exhibicié cinematogréfica a Valéncia (1957-
1975), Valencia, Institucid Alfons el Magnanim, 2019.

32 Jorge ITURRIAGA: La masificacion del cine en Chile, 1907-1932. La conflictiva construccion de
una cultura plebeya, Santiago, LOM, 2015.

3 Eco distingue entre la “interpretacion semantica” que hace un lector (o espectador), necesaria para
poder comprender el mensaje contenido en una obra y la “interpretacion critica” del analista, que busca
comprender también como se han construido las distintas capas de significado en torno a ella. Cfr. Umberto
ECO: Los limites de la interpretacion...
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cine tenia la capacidad de registrar de forma fiable la realidad y servirnos de “ventana”
hacia el pasado. Una metafora que desde los sesenta y hasta los afios ochenta evoluciond
hacia la idea del cine como “espejo” en el que el espectador se reconoce en la realidad
proyectada. El cine como espejo o reflejo, que hacia énfasis en los primeros planos
buscando esa mimetizacion con el espectador, complejiza la relacion pero busca, por
encima de todo, visibilizar al espectador y su mundo ** En estos estudios también puede
observarse cierta influencia de la teoria critica de la Escuela de Frankfurt, en su etapa de
posguerra, especialmente de la concepcion de Adorno del arte como forma cultural en la
que se integran las caracteristicas sociales del contexto en que la obra es producida (en el
momento en que escribe, esas caracteristicas serian las contradicciones morales de la
sociedad capitalista occidental) y que, por tanto, se hace imprescindible conocer para
poder analizar la obra en si.*® De Adorno y Horkheimer sera relevante, también, la

elaboracion del concepto de industria cultural .

Mas recientemente, también ha abordado los contextos de produccién de las iméagenes
Peter Burke, aunque realizando una critica a los estudios previos, y sefialando que las

iméagenes jamas son reflejos objetivos de su tiempo ni son simbolos neutros.®’

Aunque hoy estas teorias del reflejo, que entendian el cine como muestra veraz de la
realidad de su tiempo, como reflejo fiel de la sociedad que las produjo o de sus pulsiones
latentes, no tengan vigencia como marco interpretativo para el analisis historiogréafico,
son importantes en el contexto de nuestra investigacion para aproximarnos a los
planteamientos tedricos de algunos directores al concebir sus peliculas, asi como a la

relacion que el publico establecié con estas.® Se trata ademas de una perspectiva que se

34 Thomas ELSAESSER y Malte HAGENER: Introduccién a la teoria del cine... p. 76 y ss. Uno de los
principales representantes de esta corriente tedrica es Christian METZ: El significante imaginario:
psicoanalisis y cine, Barcelona, Paidds, 2001[1977]. En la obra, Metz aborda también la dimensién de la
critica y los escritos sobre cine, a los que define como “la tercera maquina” tras las dos primeras, que serian
la industria y el espectador.

% Theodor ADORNO: Teoria estética, Madrid, Akal, 2005.

3% Max HORKHEIMER y Theodor ADORNO: Dialéctica de la llustracion. Fragmentos filoséficos,
Madrid, Trotta, 1998 [1947], pp. 165y ss.

37 Peter BURKE: Visto y no visto. ..

38 La reflexion sobre la forma en que el cine transmite la realidad estard muy presente en los cineastas
de los 50 y los 60. Sin olvidar la influencia del cine-verdad de Vértov, el auge del documental o el
naturalismo de movimientos como el cinema verité y el neorrealismo italiano muestran a unos directores
convencidos de haber logrado perfeccionar un arte que captura la realidad. En palabras de Pasolini, el cine
“es sustancialmente un infinito plano-secuencia, tal y como es la realidad para nuestros 0jos y nuestros
oidos (...) y este plano-secuencia, ademas, no es mas que la reproduccion del lenguaje de la accion; en otras
palabras, es la reproduccion del presente”, un presente que tras el proceso de montaje se convierte en
pasado, pero que por la naturaleza narrativa del cine “tiene siempre caracteristicas de presente, es decir, es
un presente historico”. Pier Paolo PASOLINI: “Discurso sobre el plano-secuencia o el cine como
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ha mantenido en el tiempo y que sigue estando muy vigente entre el publico general. Asi
entendia por ejemplo esa relacion con el espectador el realizador chileno Radl Ruiz en su
Poética del cine: “Escribi estos textos pensando mas bien en aquellos espectadores que
disponen del cine como se dispone de un espejo, 0 sea, como instrumento de especulacion
y de reflexion.”*® En Chile tuvieron especial impacto los planteamientos teoricos de
Edgar Morin, quien visitd el pais en 1962 (el mismo afio que Joris Ivens) y trabajo con la
gente del Centro de Cine Experimental de la Chile. Para Morin, el film muestra el
inconsciente de una sociedad, su psique, lo que no expresa por otros medios.*° En el cine,
segun Morin, se dan dos procesos inversos y complementarios, la proyeccion y la

identificacion, que hace que el puiblico tenga una “participacion afectiva” en la pelicula.*

En este sentido, partiendo de estas tesis pero atendiendo a las complejidades de la
relacién entre la pelicula y la sociedad que la produce, Francis Vanoye y Anne Goliot-
Lété lo han sintetizado mas recientemente de la siguiente manera:

En una pelicula, sea cual sea su proyecto (describir, distraer, criticar, denunciar, luchar),
la sociedad no es mostrada, en el sentido propio de la palabra: es puesta en escena. En
otros términos, la pelicula efectla elecciones, organiza elementos entre si, recorta la
realidad y la fantasia, construye un mundo posible que mantiene con el mundo real
relaciones complejas. Puede reflejarlo en parte, pero también puede rechazarlo
(ocultando aspectos importantes del mundo real, idealizando, forzando algunos
defectos, proponiendo un «contra mundo», etc.). Reflejo o rechazo, la pelicula

constituye un punto de vista sobre tal o cual aspecto del mundo que le es
contemporaneo.*

De los tres planos a los que haciamos referencia anteriormente (cine como fuente, cine
como recurso pedagogico y cine como escritura de la historia), Ferro también se aventura
a explorar el tercero, planteandose si la ficcion puede transformar nuestra vision de la
historia y ayudarnos a entender mejor los vinculos entre pasado y presente, puesto que a
veces “con hechos imaginarios el artista reconstruye lo verdadero, hace inteligible la

historia”, ya que logra acercarnos mejor a la mentalidad de los sujetos.*® Sin embargo, de

semiologia de la realidad” en VV.AA.: Problemas del Nuevo Cine, Madrid, Alianza Editorial, 1971, pp.
61-76, esp. pp.66-67.

% Rall RUIZ: Poética del cine, Santiago de Chile, Editorial Sudamericana Chilena, 2000, p. 13.

40 Edgar MORIN: Le cinéma ou I'nomme imaginaire. Essai d'anthropologie, Paris, Editions de Minuit,
1956, p. 207.

4 Ibid., pp. 107-112.

42 Francis VANOYE y Anne GOLIOT-LETE: Principios de analisis cinematografico, Madrid, Abada
editores, 2008, p. 62.

43 Marc FERRO: Historia Contemporanea y Cine... p. 185.
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entre los autores clasicos que han abordado la relacién entre cine e historia quien mas ha

reflexionado sobre esto es Robert Rosenstone.

Rosenstone se ha centrado en la capacidad del cine para “escribir” el pasado,** para
narrarlo, es decir, en el uso que podemos darle al cine como herramienta para construir y
divulgar un relato sobre el pasado igual que hacemos con la historia escrita, y como se
han enfrentado a este reto algunos directores. Un relato que no trate de imitar al medio
escrito, sino que emplee su propio lenguaje y cdodigos de representacion. A lo largo de
toda su obra, ha profundizado en esta idea de entender “el legado del pasado” a través de
la escritura cinematogréfica. De este modo, el realizador se convierte en historiador y nos
ofrece una interpretacion, una lectura, de un proceso o acontecimiento histérico.
Rosenstone ha abordado el tema desde dos perspectivas: el estudio de obras de género
historico y la interpretacion que sus realizadores nos ofrecen del pasado a traves de ellas,
y por otro lado desde su propia perspectiva como asesor histérico reivindicando la

necesidad de hacer mas “historia visual” incluso desde la academia.

Sorprende por ello que apenas se haya referido a como la reflexion sobre el propio
presente en el cine acumula significados y paradigmas histéricos profundamente
asentados, que mediatizan la comprension del momento vivido y a su vez se reproducen
en los filmes, contribuyendo a amplificar esas memorias o perspectivas sobre el pasado.
Es decir, que no basta estudiar aquellas peliculas constrefiidas por los limites del género
historico, puesto que el estudio de los relatos sobre el presente es también en cierto modo
un estudio del pasado, ya que en toda vision y vivencia del presente hay implicita una
perspectiva historica. De modo similar, muchas de las obras que han abordado los
discursos histéricos en la ficcion chilena se han limitado también a analizar aquellas obras

que, de forma explicita, se encuadran en el género historico o de época,* obviando los

4 Robert ROSENSTONE: La historia en el cine. El cine sobre la Historia, Madrid, RIALP, 2014.
[Primera edicion en inglés: History on Film/Film on History, Pearson, 2006.], ID. (ed.): Revisioning history.
Film and the Construction of a New Past, Princeton, Princeton University Press, 1995. Aunque no es el
primero en hacerlo, si ha sido quien ha trabajado el tema en mayor profundidad. Pero el germen de sus
planteamientos lo podemos encontrar ya en la obra de Ferro. En Espafia, uno de los autores que ha analizado
el cine histérico como escritura de la historia es Angel Luis HUESO: “Planteamientos historiograficos en
el cine historico”, Film-Historia, vol. 1, n° 1 (1991), pp. 13-24. También Julio MONTERO: “Nuevas formas
de hacer historia. Los formatos historicos audiovisuales”, en Ménica BOLUFER, Juan GOMIS y Telesforo
M. HERNANDEZ (eds.): Historia y cine... pp. 41-61. Una de las obras colectivas méas completas que ha
empleado este enfoque es Gloria CAMARERO, Beatriz DE LAS HERAS y Vanessa DE CRUZ (eds.): Una
ventana indiscreta. La historia desde el cine, Madrid, Ediciones JC/Universidad Carlos 111 de Madrid, 2008.

% A modo de ejemplo, Cristian AHUMADA, Carolina KUHLMANN: “Nacionalismo, espectaculo y
sociedad. Percepciones sobre la pelicula El hisar de la muerte encontradas en el Chile de 1925, en Claudio
SALINAS y Hans STANGE: La mirada obediente. Historia nacional en el cine chileno, Santiago, Editorial
Universitaria, pp. 41-56; Jos¢ M* SANTA CRUZ G.: “Las formas representacionales de la historia en la
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discursos histéricos que encontramos en obras que abordan su propio presente mas
inmediato. Sin embargo, el cine brinda la oportunidad de “pensar historicamente el
pasado y de pensar politicamente el presente”.*® Y, afladiriamos, pensar histéricamente el
presente. Sorprende pues que sea una perspectiva de trabajo poco abordada en los estudios

historicos que emplean el cine como espacio de analisis.

Precisamente, estos ultimos dos afos, la reflexion en torno al propio presente como
fendmeno histdrico, el modo en que los acontecimientos son recordados por la sociedad
y cdmo esas memorias van siendo modificadas a través del tiempo han gozado de especial
atencion en el &mbito mediético a raiz de la pandemia de la Covid-19 y el confinamiento
que motivé. Desde el inicio del confinamiento, el convencimiento de estar viviendo un
acontecimiento histérico de dimension global, con el componente de experiencia social
compartida que eso comporta, dio lugar a ejercicios cinematograficos (ensayos visuales,
pequenfias ficciones, registros documentales) que jugaban con la idea de ser capaces de
aprehender la atmdsfera colectiva y sedimentar su recuerdo para generaciones futuras.
Como sefialaba el director Carles Marqués-Marcet sobre En Casa (HBO, 2020), la serie
episddica realizada durante las semanas de confinamiento estricto en la que cada capitulo
corrio a cargo de un realizador espafiol diferente, “pensar en algo mientras esta pasando
y pensarlo cuando ya ha pasado son dos ejercicios distintos”.*” Asi, la serie se percibe
como una forma de encapsular la experiencia de la vida y el pensamiento durante la

Covid-19 antes de ser plenamente conscientes de lo que acabaria significando.

¢Pero serén relevantes estas obras en el futuro? ¢ Trascendera su mensaje y su vision
del mundo? Para Marc Ferro, “la obra estética tiene més perdurabilidad que la obra
historica.”*® ;Por qué? Si el cine, como la historia, también responde muchas veces, como
acabamos de ver, a la necesidad de responder a las necesidades concretas de un momento,
de un presente. Ambas son concebidas para responder las preguntas del presente y
dialogar con la sociedad. Asi, las peliculas reflejan muchas veces unos valores que no

tienen por qué seguir vigentes cuando las vemos. Pero quizd para Ferro sean mas

trilogia de Pablo Larrain. “Tony Manero, Post-Mortem y No””, en Claudio SALINAS y Hans STANGE:
La mirada obediente... p. 151-176.

4 Michel DE CERTEAU y Jean CHESNEAUX: “Le film historique et ses problemes”, Ca, n® 12/13
(1978), p. 3.

47 Antonio RIVERA: “;No era demasiado pronto para que HBO Espafia hiciera ‘En casa’?”, Fuera de
series, 8 de junio de 2020, https://fueradeseries.com/no-era-demasiado-pronto-para-que-hbo-espana-
hiciera-en-casa-b1lee99aeab5ab/.

48 Marc FERRO: “Perspectivas en torno a las relaciones Historia-Cine”, Film-Historia, vol.1, n°1
(1991), pp. 3-12.

34


https://fueradeseries.com/no-era-demasiado-pronto-para-que-hbo-espana-hiciera-en-casa-b1ee99aea5ab/
https://fueradeseries.com/no-era-demasiado-pronto-para-que-hbo-espana-hiciera-en-casa-b1ee99aea5ab/

perdurables porque se trata de obras acabadas, concebidas de un principio a un fin,
mientras que la historia escrita suele ser una obra inacabada, en didlogo con otras y
esperando ser completada/superada en el futuro. O quiza lo sostenga porque los valores
estéticos de la obra le confieren un atractivo que apela a partes distintas del ser (no a lo
intelectual, sino a lo emocional), interpelando a nuestra identidad desde distintas
modalidades de representacion. Y tal vez tenga que ver también con la idea de
circulabilidad de Butler, que sugiere que la circulacion de la imagen permite al
acontecimiento seguir sucediendo cada vez que se reproduce en pantalla o, yendo un paso

mas all, no dejar nunca de ocurrir, lo que permite que perdure su vigencia en el tiempo.*

Y es que el cine y la historiografia juegan en ligas distintas, pero ambas son formas
validas de narrar e interpretar el pasado. En este sentido, existen muchos paralelismos
entre la literatura y el cine, puesto que ambos proponen un régimen de aproximacién al
pasado que no sigue necesariamente los criterios ni las convenciones de la disciplina
historica. La ficcion literaria y la cinematogréafica han priorizado tradicionalmente en su
relato la subjetividad, la identificacion del yo narrativo con el yo espectador. Javier
Cercas, en didlogo con Justo Serna, diferenciaba, efectivamente, la “verdad histérica” de
la “verdad literaria”, entendiéndolas como complementarias, pero identificando a la

literaria como la depositaria de la verdad moral de Ia historia.>

Desde la disciplina histdrica, la postura habitual ha sido la opuesta. Aunque se
reconoce la utilidad de la literatura o el cine como escrituras del pasado en géneros como
la microhistoria, en el que acepta la validez del relato audiovisual para representar lo
cotidiano, despreciandolo como un género mejor, se ha reservado siempre a la
historiografia la capacidad totalizadora y la habilidad de ofrecer preguntas e hipotesis
validas a través del discurso textual. El cine o la literatura podrian asi emplearse para
explicar pequefios fragmentos, rellenar vacios, dar unas pinceladas de color... pero, segin
esta idea, serian subsidiarios de la ciencia histdrica escrita. Asi pues, el cine podia
permitirse ser parcial y fragmentario, puesto que en fondo se despreciaba por considerarlo
una mera obra de ficcion, mientras la obra académica estaba sujeta a la esclavitud de

mostrar todos los puntos de vista, la verdad efectiva, la representacion real del pasado.

49 Judith BUTLER: Marcos de guerra. Vidas lloradas, Barcelona, Paidds, 2009.
%0 Justo SERNA: Historia y ficcion: Conversaciones con Javier Cercas, Madrid, Punto de vista editores,
2019, pp. 244-245.
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Dentro de los géneros cinematograficos, el documental ha gozado de mayor
popularidad en el campo de la historia por su verosimil histérico. La ficcion ha sido
desdefiada como contraria al conocimiento objetivo. Muchas veces, la critica efectuada
desde la historiografia a la ficcion es que esta “oculta sus herramientas de construccion”.>
Sin embargo, como nos recuerda Natalie Zemon Davis, los documentales también son
obras de ficcion, y los largometrajes (de ficcion) pueden realizar buenos analisis y
observaciones sobre eventos o procesos historicos. Como ha observado para el
tratamiento de la cuestion de la esclavitud en el cine, los largometrajes estudiados se
hacen eco de los avances historiograficos. Y, en algunos casos, incluso los preceden.>?

(3

Los realizadores son plenamente conscientes de que no existe “una” verdad, ni tan
siquiera entre los testigos de un mismo acontecimiento historico, pero, para la autora,
ficcionalizan por diversos motivos: a veces para llenar los vacios de las fuentes (proponen
un pasado plausible, sirven como “aproximate truths”), otras como exploracion
intelectual y en ocasiones para poner el foco en personas y procesos despreciados por la
historiografia.>® Es cierto que hay invenciones que no cumplen esa funcion, sino que
suplantan evidencias histéricas con informacion confusa o contradictoria con otros
objetivos, como el de establecer paralelismos con el momento de produccidn que generen
empatia o debate entre el plblico,> pero debemos valorar la capacidad que los relatos

cinematogréficos tienen como narradores del pasado.

Ademas, el paradigma historiografico hoy ha cambiado, pues asumimos la inevitable
subjetividad del conocimiento histdrico y del relato y la imposibilidad de acceder a un
conocimiento objetivo y total del pasado. Como mostraron los bidlogos chilenos
Maturana y Varela ya en la década de los 80 al estudiar los procesos cognoscitivos, “todo
lo dicho es dicho por alguien”,>® el sujeto siempre media entre la realidad y el discurso,

no podemos acceder a la realidad misma si no es a través de la mirada de alguien. Y el

51 Norberto MINGUEZ: “Ficcion y no ficcion en la cultura audiovisual digital”. Telos, n° 99 (2014), pp.
126-134.

52 Natalie ZEMON DAVIS: Slaves on Screen. Film and Historical Vision, Toronto, Vintage Canada,
2000, p. 123.

53 |bid. pp. 126-127.

% bid. p. 128.

5 Humberto MATURANA y Francisco VARELA: El arbol del conocimiento. Las bases bioldgicas del
entendimiento humano, Santiago, Lumen/Editorial Universitaria, 1984, p. 13.
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sujeto se expresa a través del lenguaje, que habla de la realidad pero no es la misma
realidad.>® Sumando a todo ello, este lenguaje responde al sistema ideoldgico imperante:
cada habla (cada ficcion) combate por su hegemonia y cuando obtiene el poder se
extiende en lo corriente y lo cotidiano volviéndose doxa, naturaleza: es el habla
pretendidamente apolitica (...) de los agentes del Estado, de la prensa, de la radio, de la
television (...); pero incluso fuera del poder, contra ¢€l, la rivalidad renace, las hablas se

fraccionan, luchan entre ellas. (...) El lenguaje proviene siempre de algin lugar: es un
topos guerrero.>’

Por tanto, las nuevas corrientes historiograficas reconocen la mayor proximidad entre
literatura/cine e historia, pues ambas son relatos imaginativos, que seleccionan y narran
los hechos a conveniencia,®® aunque, de las dos, tan solo la literatura/cine reconoce su
condicidn de relato de ficcién. Con ello no queremos indicar, como han sugerido algunos
ensayos motivados por el “giro lingiiistico” de la historia, que la historia y su estudio sean
una entelequia de ficcion.>® Compartimos con Joan del Alcazar parte de la reflexion
desplegada en torno al cine chileno cuando afirma “la autonomia entre el mundo real y el
ficcional, su separacion ontoldgica fundamental”, que, con todo y siendo “perfectamente

compatibles, son al tiempo absolutamente diferenciables y ontolégicamente diversas.”®°

Pero si sostenemos que, en cierta medida, todos los relatos sobre el pasado son
aproximaciones fragmentarias que construyen un relato sobre éste y lo dotan de
significado. Pasado y conocimiento del pasado son dos realidades distintas.®* Sin caer en
el escepticismo radical de creer que conocer el pasado es imposible, si entendemos que
lo maximo a lo que podemos aspirar es a reconstruirlo de forma parcial e intersubjetiva.
Para ello, las perspectivas de la renovada historia cultural permiten una aproximacion
poliédrica a los discursos de ficcion y conceden también importancia a la esfera de lo

imaginado.5?

% Sobre la performatividad del lenguaje, véase John L. AUSTIN: Cémo hacer cosas con palabras,
Barcelona, Paidds, 2016 [1962] y John SEARLE: Actos de habla, Madrid, Catedra, 1990 [1969].

5" Roland BARTHES: El placer del texto y leccién inaugural de la catedra de semiologia literaria del
college de france, Barcelona, Siglo XXI, 2011 [1974/1978], p. 42.

% Russel B. NYE: “History and Literature. Branches of the Same Tree” en D. AARON et al.: Essays
on History and Literature, Columbus, Ohio State University Press, 1966, pp. 123-159.

% En su influyente ensayo, Hayden White planteaba la ficcionalidad de la historia como un discurso
imaginario basado en los acontecimientos reales del pasado. Hayden WHITE: El contenido de la forma.
Narrativa, discurso y representacion historica, Barcelona, Paidos, 1992.

60 joan DEL ALCAZAR: Yo pisaré las calles nuevamente. Chile, revolucion, dictadura, democracia
(1970-2006), Santiago de Chile, Editorial Universidad Bolivariana, 2009.

6161 En este sentido, véase Ivan JABLONKA, La historia es una literatura contemporanea. Manifiesto
por las ciencias sociales, Buenos Aires, FCE, 2016.

62 |sabel BURDIEL y Justo SERNA: Literatura e historia cultural o por qué los historiadores
deberiamos leer novelas, Valencia, Ediciones Episteme, 1996. También el n° 97 de Ayer dedica su dossier
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Dejando de lado las perspectivas epistemoldgicas, existe también un aspecto de
caracter ontoldgico, mucho mas prosaico, que ha limitado las posibilidades de la historia
como creadora de un relato total del pasado: la investigacion académica ha cambiado
tanto que hoy hay muy pocas publicaciones con ese caracter global. Hay una parte
negativa innegable: la academia, el saber, se ha sometido a los criterios de la
productividad, del hacer constante. No hay tiempo para la reflexion pausada, para la
investigacion dilatada en el tiempo. La medicion agotadora de los méritos para medrar en
la carrera investigadora obliga a acortar los tiempos, la profundidad y a veces la calidad
de la investigacion. Eso ha ido derivando en una hiperespecializacion de los
investigadores y en una produccién intelectual cada vez mas fragmentada. A este “giro
productivo”, si se nos permite llamarlo asi, le acompafia por fortuna un aspecto positivo,
y es que esa limitacion de los trabajos individuales refuerza el caracter colectivo de la
construccion del conocimiento. Que los trabajos sean parciales, breves, acotados,
subjetivos incluso, no es malo, es la constatacion de que no existe una unica forma de
entender y explicar el pasado, y que el tapiz de la historia lo conforman infinidad de hilos

entretejidos.

Este mismo trabajo, por ejemplo, esta constrefiido por los limites de la Academia, que
entiende una tesis doctoral como documento escrito, provocando el absurdo de traducir a
texto las escenas de las peliculas para poder después analizarlas, cuando el
lector/espectador obtendria una vision mucho mas exacta si utilizaramos en el analisis el

mismo lenguaje audiovisual que estamos estudiando (o0 una combinacion de lenguajes).

Pero, volviendo a la fragmentacién del conocimiento del pasado: si, como anuncian
algunos autores esperanzados, se produce un retorno de la longue durée y un
afianzamiento de la historia global que reivindique ademés la funcion social de la
disciplina histdrica,®® estas renovadas aproximaciones integrales al pasado tendran que
reconocer sus limitaciones a la luz de las reflexiones sobre las subjetividades del relato y
las dificultades para acceder al conocimiento del pasado que han ido desplegandose en

las ultimas décadas.

En definitiva, ni la historia ni el cine no pueden (ni deben pretender) “reflejar la

realidad”, porque esta jamas puede (ni la presente ni la pasada) aprehenderse en su

a explorar las relaciones entre historia y literatura, cfr. Ayer. Revista de Historia Contemporanea, n° 97,
2015 (1).
83 Jo GULDI y David ARMITAGE: Manifiesto por la historia, Madrid, Alianza, 2016.

38



totalidad. De este modo, el cine refleja siempre una determinada interpretacion de la
realidad que hace quien se coloca detras de la cAmara. Pero ese sujeto realizador, a su vez,
estd mediatizado por los discursos de los que ha sido objeto, por el contexto en que se ha
socializado. Cualquier aproximacion a la realidad ontologica serd pues, por defecto,
selectiva, parcial, fragmentaria. Enfocard unos elementos y dejara otros fuera de plano.
Aun desde esa limitacion insalvable, el cine si debe aspirar a ser honesto y riguroso,
aproximandose a la realidad pasada desde una verdad, desde un punto de vista. El
conjunto de todos esos ejercicios de revision del pasado, de construccion de memoria, es
el que va construyendo un puzle que nos permite ir completando el conocimiento del
pasado, siempre inacabado, siempre abierto a nuevas preguntas, nuevos sujetos, nuevos

enfoques.

Esto nos permite situar a las peliculas al mismo nivel que la obra académica escrita,
cada una en su contexto, cada una en su lenguaje y siempre, eso si, que las dos compartan
ese objetivo explicativo del pasado. A una pelicula que aspire a reflexionar sobre el
pasado se le debe exigir una pretension de veracidad. La diferencia es que esta no se
expresara en el mismo lenguaje que la obra escrita y eso nos exige dialogar con ella de
un modo distinto. La relacién entre historia y cine, entonces, se establece de modo similar
a la relacion entre historia y memoria. Ambas se reconocen como regimenes licitos de
aproximacion al pasado, pero tienen unos objetivos distintos y, por ende, emplean unos
lenguajes y unas herramientas también distintas:

“(...) el ‘deber de memoria’ induce una relacion afectiva, moral, con el pasado, poco
compatible con la puesta en distancia y la basqueda de inteligibilidad que son el oficio
del historiador. Esta actitud de deferencia, de respeto congelado frente a algunos
episodios dolorosos del pasado puede hacer menos comprensible, en la esfera publica,
a la investigacion que se nutre de nuevas preguntas e hipdtesis. Del lado de la memoria,

me parece descubrir la ausencia de la posibilidad de discusion y de confrontacion critica,
rasgos que definirian la tendencia a imponer una vision del pasado.”®

Beatriz Sarlo coincide en esta apreciacion: “Los discursos de la memoria, tan
impregnados de ideologias como los de la historia, no se someten como los de la

disciplina histérica a un control que tenga lugar en una esfera publica separada de la

% Didier GUIVARC’H: “La mémoire collective. De la recherche a ’enseignement”, Cahier d'histoire
immediate, 22 (2002), pp. 101-122.
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subjetividad.”% Aunque reconoce, por otro lado, que a los discursos de la memoria

pueden permitirseles libertades que no se le permiten al discurso historico:
El testimonio puede permitirse la anacronia, ya que se compone con lo que un sujeto se
permite o puede recordar, lo que olvida, lo que calla intencionalmente, lo que modifica,
lo que inventa, lo que transfiere de un tono o género a otro, lo que sus instrumentos
culturales le permiten captar del pasado, lo que sus ideas actuales le indican que debe
ser enfatizado en funcion de una accién politica o moral en el presente, lo que utiliza
como dispositivo retérico para argumentar, para atacar o defenderse, lo que conoce por

experiencia y lo que conoce por los medios, que se confunde, después de un tiempo,
con su experiencia, etcétera, etcétera.®®

Este testimonio o memoria individual es subjetivo, pero se imbrica con otros para
construir un relato colectivo. En ese espacio de intersubjetividades encontramos la
reconstruccion méas aproximada del pasado. Aunque Sarlo se pregunta:

¢La experiencia se disuelve o se conserva en el relato? (...) ¢El relato, en lugar de re-
vivir la experiencia, es una forma de aniquilarla forzdndola a responder a una

convencion? ;Tiene algun sentido re-vivir la experiencia o el nico sentido est4 en
comprenderla, lejos de una re-vivencia, incluso contra ella?’

La memoria también es una construccion cultural y, como tal, esta en constante
transformacion, resignifica el pasado desde nuestro presente. Los medios de
comunicacion y el arte juegan un papel en ese proceso de resignificacion. La memoria a
su vez cumple una funcidn social, elabora un sentido, un relato del pasado en funcién del
contexto, las necesidades y las cosmovisiones presentes. El relato va cambiando, se va
ampliando o reduciendo, se incorporan nuevos elementos, abandona aquello que ya no
funciona, que no es util. De un abanico de categorias 0 de elementos significadores,

selecciona los que funcionan mejor. En el cine, la representacién de la memoria se vincula

8 Beatriz SARLO: Tiempo pasado: Cultura de la memoria y giro subjetivo. Una discusién, Buenos
Aires, Siglo XXI editores, 2005, p. 93. Sobre la relacion entre memoria individual y colectiva y los modos
en que ambas se relacionan con la historia, cfr. Maurice HALBWACHS: La memoria colectiva, Zaragoza,
Prensas Universitarias de Zaragoza, 2004 [1968]. Otra obra fundamental para aproximarse a los conceptos
de verdad, testimonio y memoria es Elizabeth JELIN: Los trabajos de la memoria, Madrid, Siglo XXI
editores, 2002. Sobre la relacion de la memoria con el pasado y los futuros posibles, cfr. Luisa PASSERINI:
Memoria y utopia. La primacia de la intersubjetividad, Valencia, PUV, 2006. En Chile, sobre el deber de
memoria y la transmisiéon a las siguientes generaciones (lo que Marianne Hirsch ha denominado
posmemoria), véase Graciela RUBIO SOTO: Memoria, politica y pedagogia. Los caminos hacia la
ensefianza del pasado reciente en Chile, Santiago, LOM editores, 2013; desde la psicologia social, aborda
la memoria y la posmemoria de los eventos trauméticos de la historia reciente Ximena FAUNDEZ, Marcela
CORNEJO y Jean-Luc BRACKELAIRE: “Transmision y apropiacion de la historia de prision politica:
transgeneracionalidad del trauma psicosocial en nietos de ex presos politicos de la dictadura militar
chilena”, Terapia psicoldgica, vol. 32, n° 3 (2014), pp. 201-216.

% 1bid., p. 79-80.

67 Ibid., p. 28-29. Sobre esto reflexiona también Vicente SANCHEZ-BIOSCA: Cine de historia, cine
de memoria. La representacion y sus limites, Madrid, Catedra, 2006.
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muchas veces con una identidad militante, aunque con enfoques variados que pueden ir
de lo intimista a lo épico. Uno de los autores que ha explorado los nexos entre memoria
y cine es Mario Ranalletti, quien ha analizado la “historiografia filmica” sobre la
dictadura argentina y la contribucion que puede hacer a la construccion de la
democracia.®® Para el caso chileno, Joan del Alcazar ha estudiado el cine producido desde
los afios sesenta para explicar como se traslada al medio cinematogréfico la percepcion
social de que existen dos memorias escindidas respecto del pasado nacional.®® Con una
vision mas negativa sobre los discursos cinematogréaficos y televisivos, Vicente Sanchez-
Biosca, investigador del cine sobre el franquismo y la Shoah, ha sefialado los peligros de
banalizar el pasado en la pantalla con lecturas anacrénicas que apelan a la nostalgia y a la
memoria a través de un “estilo de pasado” que reconstruye una falsa cotidianidad a
merced de los designios de un capitalismo cultural que articula un mercado en torno este
revival del pasado.” Este recurso a la nostalgia, efectivamente, se ha intensificado en las
ultimas décadas ante un presente que se percibe como inseguro. El refugio en estas
“retrotopias” idilicas se convierte asi en herramienta tentadora para los creadores.”* Por
ello, Sdnchez-Biosca se muestra lapidario respecto al empleo en el cine para reconstruir
el pasado:
Desde luego, ni el cine ni los medios de comunicacion han escrito ni escribirdn jamas
la historia. No estoy seguro, sin embargo, de que su papel en la formacién de un estandar
memoristico del franquismo no esté sustituyendo de forma tan fraudulenta como
alarmante la mision de la escritura histérica (...). Hace ya tiempo que estos medios de
comunicacién han abandonado la modestia de ilustrar discursos a los que reconocen un
rango superior, como seria el caso de la historia (el estatuto privilegiado del periodismo
en nuestros dias es un buen baremo para medirlo). Antes bien, guiados por una légica

implacable de mercado, estan, consciente o inconscientemente, sosteniendo una visién
que contradice, implicitamente, la construccion del discurso histérico.”

® Para la enunciacion de su “Teoria de los dos demonios”, véase Mario RANALLETTI: “La
construccion del relato de la historia argentina en el cine, 1983-1989”, Film-Historia, vol. 9, n® 1 (1999),
pp. 3-15. Sobre la representacion en pantalla de los montoneros, el terrorismo de estado y la relacion de
dicha representacion con la memoria de la izquierda peronista, cfr. ID: “El cine frente a la memoria de los
contemporaneos. Historia y memoria en la Argentina sobre el terrorismo de estado a partir de dos peliculas
de Andrés di Tella”, Historia contemporanea, n° 22 (2001), pp. 81-95.

8 Joan DEL ALCAZAR: “Una realidad social escindida. Las memorias de las peras y las manzanas en
el Chile reciente”, Historia 2.0, afio 1V, n® 7 (junio 2014), pp. 116-138.

70 Vicente SANCHEZ-BIOSCA: Cine de historia, cine de memoria... pp. 70-84.

1 La obra péstuma de Zygmunt Bauman reflexiona hondamente sobre el cambio cultural global que ha
llevado a la sociedad actual a desplazar sus anhelos y seguridades de las utopias (que se basan
necesariamente en la esperanza de un futuro posible) a las retrotopias, caracterizadas por el autor como
mundos también ideales, pero localizados en el pasado. Un pasado desaparecido o en peligro de extincién
que se construye con la nostalgia como motor. Cfr. Zygmunt BAUMAN: Retrotopia, Barcelona, Paidos,
2017.

2 1bid., p. 80.
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Si bien para nosotros, como venimos sefialando, es indispensable que los discursos
historicos presentes en el medio audiovisual se sometan a criterios de veracidad y
discusion critica, abiertos al debate y control de los pares, asumiendo su condicion de
constructo subjetivo y coyuntural; es también necesario reconocer desde la ciencia
historica la legitimidad del cine como medio valido para aproximarse al pasado y para
escribirlo con sus las herramientas y recursos propios de un lenguaje diferenciado como
es el cinematografico. En definitiva, el cine es también un dispositivo para reflexionar
sobre el pasado, abrir interrogantes, compartir testimonios, luchar contra el olvido,

reivindicar y transformar la sociedad.

b. El cine como espacio privilegiado de analisis identitario:

Como hemos visto, el cine brinda a la historia la posibilidad de acceder a discursos
sobre el pasado. De ellos, dado que la sociedad proyecta sus concepciones simbélicas en
el arte y los medios, resulta especialmente relevante estudiar aquellos que se refieren al

modo en que la comunidad se piensa a si misma, como se define, como se identifica.

Siguiendo la nocidon de construccion social de la realidad de Berger y Luckmann,
desarrollada principalmente en base a las teorias de Alfred Schutz,” desde los estudios
de la comunicacion se enfatiza el papel de los mass media en el proceso dialéctico por el
cual las relaciones sociales y las experiencias subjetivas acaban constituyéndose, por
medio del conocimiento, en realidades objetivas articuladas y aceptadas por la
comunidad. Este proceso se definiria como construccion mediatica de la realidad. A
través de elementos como el agenda setting, el priming o el framing los medios
seleccionan los fragmentos de la realidad que mostrar, otorgando a unos mas presencia
que a otros y potenciando, ademas, una valoracion intrinseca sobre ellos, una mirada
concreta, hasta el punto en que acttan como eslabon intermedio (mediando) y como
prescriptores (mediatizando) entre la realidad y la imagen que de ella tienen los

espectadores, lectores u oyentes.’* Esta mediacion politica, a la que preferimos referirnos

3 peter L. BERGER y Thomas LUCKMAN: La construccién social de la realidad, Buenos Aires,
Amorrortu, 1995.

™ Maximiliano FERNANDEZ FERNANDEZ: “Enfoques y actualidad de la sociologia de la
comunicacion”, en Maximiliano FERNANDEZ FERNANDEZ (coord.): Comunicacion en la sociedad red
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aqui como mediacion cultural, se da en una cultura mediatica percibida como sociedad
del espectaculo en los términos definidos por Debord,” que en su version mas extrema
entiende que, en ella, la vida y las relaciones sociales son sustituidas por la imagen

representada de las mismas.

Asi, los medios forman parte inevitable del campo cultural, puesto que mediatizan la
comprension que como sociedad tenemos de las concepciones y simbolos que configuran
el sistema cultural y, por ende, nuestra propia existencia.’® Sobre esto, Annette Kuhn ha
estudiado el modo en que el cine, como parte de la cotidianidad de los sujetos, acaba
siendo también parte de su memoria personal.”” Pero mas alla de las identidades
individuales, el cine influye también en la configuracion de las identidades colectivas. En
los dltimos afos, han aparecido varios trabajos que abordan las representaciones de
identidades de clase, género o nacion en la pantalla. Mencionamos aqui aquellos que han
tenido mayor peso en el disefio de nuestras preguntas de investigacion y metodologia de
trabajo.

Maria Castejon ha analizado las nuevas representaciones de género que se articulan en
el cine de la Transicion y en el de los afios ochenta, prestando especial atencion al género
de comedia.”® También dentro del campo de estudio de las identidades en perspectiva de
género, Aintzane Rincén propone un estudio polisémico de los ideales de feminidad y

masculinidad en el cine espafiol del siglo XX, en el que se analiza la eficacia que éste

la construccion mediatica de la realidad, Avila, Servicio de publicaciones de la Universidad Cat6lica de
Avila, 2008, pp. 11-43.

> Guy DEBORD: La société du spectacle, Paris, Buchet/Chastel, 1967.

76 Si tomamos la definicion de cultura de Geertz como sistema simbélico que forma parte de las tramas
de significacion que dotan de sentido a la existencia humana (en Clifford GEERTZ: The Interpretation of
Cultures, Basic Books Inc., New York, 1973), entendemos que los medios jugarian un papel fundamental
como transmisores y perpetuadores de concepciones heredadas, erigiéndose ellos mismos en elementos
simbolicos, pero, como ya hemos sefialado, también como mediadores, alterando los significados existentes
sobre la propia experiencia humana. En caso de que empledramos la definicion de cultura como proceso de
objetivacion elaborada por Simmel (cfr. Georg SIMMEL.: El conflicto de la cultura moderna, Cérdoba,
Univerisdad Nacionsl de Cérdoba/Encuentro grupo editor, 2011), los medios de comunicacién serian
precisamente el espacio en que los imaginarios politicos y sociales se hacen objeto. Beatriz Sarlo va méas
alla y sostiene que en nuestra cultura actual los discursos de los medios son “ineliminables”, puesto que
esta se caracteriza por la comunicacion masiva a distancia (cfr. Beatriz SARLO: Tiempo pasado: Cultura
de la memoriay giro subjetivo... p. 130).

7 Annette KUHN: An everyday magic. Cinema and cultural memory, Londres, I. B. Tauris, 2002.

8 Maria CASTEJON: Fotogramas de género. Representacion de feminidades y masculinidades en el
cine espafiol (1977-1989), Logrofio, Sinindice Editorial, 2013.
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tuvo como agente social para legitimar discursos normativos, pero también para generar

espacios de reapropiacion.”

Marta Garcia Carrion se ha ocupado del analisis del nacionalismo en la cultura
cinematogréfica, primero en el conjunto del territorio espafiol y después en el contexto
regional valenciano.®’ También en torno a la idea de comunidades compartidas, Carlos
Ossa Swears ha estudiado los vinculos entre cine politico y clases populares en el contexto
latinoamericano, estudiando como el cine expone un modelo de pueblo que contribuye a

generar una nocion de identidad compartida.®!

En Chile, Ascanio Cavallo y Antonio Martinez, que han estudiado las iméagenes sobre
la nacion chilena presentes en el cine extranjero, consideran que algunos de los aspectos

que la configuran solo pueden estudiarse en los productos culturales. Para ellos:

Las imagenes nacionales se construyen con tres grandes estratos de significacion: (...)
Los elementos miticos y permanentes (...) cuya velocidad de cambio es muy lenta y
resistente a la construccion y manipulacion. Los elementos épicos, o semi-contingentes,
que incorporan las imagenes mas fuertes sobre la formacién de la nacion y el Estado y
de los principales conflictos que han jalonado su desarrollo. Los elementos topicos, 0
contingentes, que agregan los sucesos recientes y de mayor visibilidad (...)

Las fundaciones de los aspectos miticos sélo pueden hallarse en los productos culturales
de “larga duracion”, como la literatura y el cine, donde radica la imagen endurecida, a
veces calcarizada, del pais.®

El cine deviene, entonces, dispositivo imprescindible para acometer el estudio de una
identidad nacional colectiva. Desde ese punto de vista, Mdnica Villarroel ha analizado
las visiones sobre la modernidad surgidas en la nacion chilena durante las primeras
décadas del siglo XX a través del cine mudo, que caracteriza en siete grandes lineas de
estudio:

La primera linea agrupa la representacion del cosmopolitismo, la belle epoque y las
elites; la segunda corresponde al ritual del poder. La tercera considera la representacion
de la ciudad y la cuarta, la cuestion social y los sujetos populares. Una quinta linea

tematica es la representacién de la educacion, la ciencia y la salud. Estas cinco
categorias se desglosaron a partir de un eje inicial que engloba la modernidad, el

7 Aintzane RINCON: Representaciones de género en el cine espafiol (1939-1982): Figuras y fisuras,
Madrid, Centro de Estudios Politicos y Constitucionales/Universidade de Santiago de Compostela, 2014.

8 Marta GARCIA CARRION: Por un cine patrio. Cultura cinematografica y nacionalismo espafiol
(1926-1936), Valencia, PUV, 2013; ID.: La regi6 en la pantalla. El cinema i la identitat dels valencians,
Catarroja, Afers, 2015.

81 Carlos OSSA SWEARS: El ojo mecanico. Cine politico y comunidad en América Latina, Santiago,
Fondo de Cultura Econémica - Chile, 2013.

82 Ascanio CAVALLO y Antonio MARTINEZ: Chile en el cine... p. 297-298.
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progreso y la nacion. La sexta linea corresponde a la produccién de riqueza y la séptima,
a la representacion de la civilizacion barbarie e indigenismo, la imagen desde el otro.®®

También Pablo Marin ha empleado el cine chileno desde los afios sesenta para estudiar
el modo en que los ciudadanos se adscriben a diversas identidades individuales y
colectivas, analizando de modo particular como los periodos de transformacion politico-

social agitan y cuestionan las identidades tradicionalmente asumidas.®*

B. EIl concepto moderno de nacion: apuntes tedricos

Conceptualizar la nacion es complejo. Como dijo el politélogo y sociélogo Gil
Delannoi, la nacion se caracteriza por ser “una evidencia que deslumbra y una
certidumbre que se evapora en el momento de definirla.” ®® Desde inicios de la
modernidad, pero especialmente desde la aparicion de los primeros estudios académicos
sobre los nacionalismos europeos al finalizar la | Guerra Mundial, filésofos, politicos,

socidlogos, historiadores y otros tantos intelectuales se han afanado por definirla.

Desde posturas esencialistas, las tradiciones nacionales se remontan a la noche de los
tiempos. Pero la historia, que “tiene esa capacidad de crear importantes debates teoricos
al desvelar que lo previamente aceptado como verdad natural no es en realidad mas que
prejuicio sin examinar” 8 ha ido mostrando a través de estudios sélidos y bien
documentados como muchos de los ritos y tradiciones asociados a las identidades

nacionales se han construido en la modernidad.®’

En el presente trabajo entendemos la nacién como un fendémeno histérico propio de la
modernidad, de la contemporaneidad, como una construccion social y cultural que, dado
gue esta viva, esta en constante proceso de reformulacion ya que, para mantenerse,

necesita encontrar mecanismos de reproduccion, de actualizacion. En ese sentido, el

8 Monica VILLARROEL: Cine silente en Chile y Brasil. Identidades nacionales en el periodo de
modernizacion (1896-1933), Tesis doctoral, Universidad de Chile, 2014, p. 15.

8 Pablo MARIN: “Los unos y los otros: identidades en el cine chileno (1969-2014)”, Araucaria. Revista
iberoamericana de filosofia, politica y humanidades, n® 34 (2015), pp. 329-351.

& Gil DELANNOI y Pierre-André TAGUIEFF (comp.): Teorfas del nacionalismo, Barcelona, Paidds,
1993, p. 9.

8 Jo GULDI, David ARMITAGE: Manifiesto por la historia, Madrid, Alianza, 2016, p. 152.

87 |a obra mas paradigmatica es sin duda Eric HOBSBAWM y Terence RANGER: La invencién de la
tradicion, Barcelona, Critica, 2012. También fundamental el estudio de caso del Estado de Israel propuesto
por Shlomo SAND: La invencion del pueblo judio, Madrid, Akal, 2008. Sobre el surgimiento de las
naciones americanas, véase Antonio ANNINO y Francois-Xavier GUERRA: Inventando la nacion.
Iberoamérica, siglo X1X, México, Fondo de Cultura Econdmica, 2003.
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proceso de nacionalizacion o de construccion de la patria no es un proceso histérico
cerrado (aunque evidentemente sus fases van a ser muy diferentes) sino inconcluso,

abierto.

De esa complejidad para definir la nacion se deriva también una variada y polisémica
conceptualizacion del nacionalismo. Ademas de la diferenciacion entre nacionalismos de
raiz politica (o civica) y étnica (o étnico-cultural), Anthony Smith® sugiere que el término

se emplea al menos con cinco caracterizaciones o enfoques distintos:

Nacionalismo como el proceso de formacion o crecimiento de las naciones.
Como sentimiento o conciencia de pertenencia a la nacion

Lenguaje y simbolismo de la nacion

Movimiento politico-social en nombre de la nacion

Doctrina/ideologia acerca de la nacion.

o~ E

De todas las definiciones de nacion (las aportadas E. Gellner,®® E. Hobsbawm,*®® A.
Smith,®* John Hutchinson,®? S. Sand®...) probablemente la més exitosa de todas, y que
nos sirve como nucleo y punto de partida, sea la de Benedict Anderson. La idea de
“comunidad imaginada” ha traspasado los limites de la academia y de la propia obra de
Anderson para adquirir vida propia, aunque por el camino ha sido desprovista de
complejidad. Ateniéndonos a su definicion mas sencilla, se trata de “una comunidad
politica imaginada como inherentemente limitada y soberana”®* que se subdivide, segln

Frangois-Xavier Guerra,® en tres planos:

1. Nacion como comunidad politica soberana
2. Como asociacion de individuos-ciudadanos

3. Como identidad colectiva con un imaginario comdn compartido.

8 Anthony SMITH: The ethnic origins of nations, Basil Blackwell, 1991; ID.: Nacionalismo y
modernidad: un estudio critico de las teorias recientes sobre naciones y nacionalismo, Istmo, 2001 [Ed.
orig.: Nationalism and Modernism, Londres, Routledge, 1998].

8 |as define como una contingencia, sefialando ademas la existencia de naciones sin Estado y estados
cuyo surgimiento precedié a la nacién. Pero, sobre todo, destaca la idea de una cultura compartida y el
necesario reconocimiento entre los miembros de la nacién como pertenecientes a una misma comunidad.
Cfr. Ernest GELLNER: Naciones y nacionalismo, Madrid, Alianza, 1988 [ed. orig. 1983], p. 19 y ss.

% Eric HOBSBAWM: Naciones y nacionalismo desde 1780, Barcelona, Critica, 2012.

°1 Op. Cit.

92 John HUTCHINSON: Nations as zones of conflict, Londres, Sage, 2005.

% Op. Cit.

% Benedict ANDERSON: Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusion del
nacionalismo, México, Fondo de Cultura Econdémica, 1993 [12 ed. en inglés de 1983] p. 23.

% Frangois-Xavier GUERRA: “Las mutaciones de la identidad en la América hispanica” en Antonio
ANNINO y Frangois-Xavier GUERRA: Inventando la nacién. Iberoamérica, siglo XIX..., pp. 185-220.
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Ese tercer punto es el que mas interesa para nuestro campo de estudio, pues buscamos
analizar las “practicas y significados sedimentados en la vida diaria® en una nacion-
estado constituida desde hace dos siglos. A ese nacionalismo propio de los estados-nacion
constituidos y consolidados, el socidlogo Michael Billig lo denominé “nacionalismo
banal.”®” El término, muy empleado en la historiografia espafiola sobre los nacionalismos
e imprescindible en cualquier estado de la cuestion sobre los estudios de nacion dentro
del marco académico del Estado espafiol,®® es inexistente en Chile. El término banal no
hace referencia a como algo peyorativo o poco relevante, sino sutil, natural, familiar. Para
Billig, se refiere a aquellas practicas, discursos e imagenes que, al asumir desde la
infancia, pasar desapercibidas a la razon, pero son un recordatorio constante para los
ciudadanos de la comunidad a la que pertenecen, de su nosotros-ellos. Elementos
cotidianos, como banderas, mapas escolares, nombres de calles, fiestas... sirven como
recordatorio constante de la identidad en el marco de un estado que tiene las herramientas

para difundirlas.

El concepto de nacionalismo banal ha sido fundamental a la hora de trabajar. Porque,
al final, no pretendemos con este trabajo conceptualizar la nacion, sino entender como se

reproduce y se percibe histéricamente, en este caso a través del cine.

a. Investigaciones sobre nacionalismo o identidad(es) nacional(es) en Chile

Como exponiamos en el prélogo de esta tesis, la cuestion de la identidad nacional ha
sido un tema poco abordado tradicionalmente por la historiografia chilena, pues no se
consideraba un objeto de estudio problemético. La nacién chilena se ha asumido como
una realidad incuestionable desde la fundacion del Estado, aun con sus sucesivas
ampliaciones territoriales o con la incorporacion de las clases populares a la idea de

ciudadania. A pesar de los cambios, la esencia de la naciéon no variaba. Lo que si

% Tim EDENSOR: National Identity, Popular Culture and Everyday Life, Oxford/New York, Berg,
2002. Sobre las practicas cotidianas de reproduccion de la identidad, véase también Mary FULBROOK:
German National Identity after the Holocaust, Cambridge, Polity Press, 1999.

% Michael BILLIG: Nacionalismo banal, Madrid, Capitan Swing, 2014. El hecho de que en Espafia el
libro se hubiese traducido mucho antes al catalan que al castellano evidencia el mayor interés suscitado por
el concepto en la periferia levantina. Es precisamente en aquellas regiones donde existen otras identidades
nacionales donde se identifica el nacionalismo estatal o el nacionalismo espafiol, que en el resto del Estado
pasa mas desapercibido. Asi, la obra permite conceptualizar ese tradicional patriotismo espafiol y
equipararlo a los nacionalismos periféricos.

% Cfr. v.g. Ferran ARCHILES: “Absénsia i persisténcia. L’estudi de la naci6 i el nacionalisme” en
Ferran ARCHILES (ed.): La persistencia de la nacid, Valencia, Afers/UV, 2015, pp. 9-44.
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encontramos, en los siglos XIX y XX, son numerosas obras literarias, audiovisuales y
ensayisticas que tratan de definir las caracteristicas esenciales de la nacion y reivindican,

en la mayor parte de los casos, mayores esfuerzos por cultivar una cultura propia.

Sin embargo, en las Ultimas décadas, gracias a estudios procedentes de espacios en los
que la nacidn si es un territorio en disputa, el concepto ha ido siendo desposeido de su
aura esencialista y leido en su historicidad. Esto ha motivado que desde estados-nacién
con identidades nacionales poco cuestionadas haya empezado a observarse el modo en
que el nacionalismo fue articulando un entramado politico-histérico-cultural que
reforzara la pertenencia al estado-nacion y las herramientas empleadas para ello. Ademas,
desde inicios del nuevo milenio, el desafio que los Nuevos Movimientos Sociales, de
cariz indigenista en muchos paises de América Latina, han supuesto para el status quo
institucional, reivindicando su identidad diferenciada y demandando el reconocimiento
de la plurinacionalidad e, incluso, territorios o reparacién histérica, ha generado un
auténtico temblor en los cimientos del Estado que ha obligado a replantear conceptos que

parecian solidos, entre ellos, como venimos sefialado, el de la propia nacion.

¢ Cémo perciben los chilenos la nacion? ;Qué importancia le otorgan? ;Cémo se hace
ésta presente en su dia a dia? ¢ Qué espacio ocupa el elemento nacional en la configuracién
de su identidad personal, inevitablemente multiple y atravesada por otras identidades? ¢ A
través de qué mecanismos se construye, se perpetla, se actualiza, se transmite y se

legitima la nacion? ;Como definen el nacionalismo?

En las primeras décadas del siglo XX apareceran algunos estudios de caracter
ensayistico que reflejan una concepcion esencialista y étnica de la nacion. Los tres méas
relevantes fueron La raza chilena,**Chile y los chilenos!® y Chile marca un camino.1%
Ya en el &mbito académico y desde perspectivas de analisis cientifico, Hernan Godoy
Urzta publica El caréacter chileno en los afios setenta, 1°? en el que por vez primera se
realiza un analisis historico a través de fuentes escritas de los usos, costumbres y

caracteristicas asociadas a la chilenidad.

% Nicolas PALACIOS: La raza chilena. Su nacimiento. Nobleza de sus orijenes (sic), Valparaiso, Impr.
y Litografia Alemana Gustavo Schafer, 1904.

100 Alberto CABERO: Chile y los chilenos, Santiago, Nascimento,1926.

101 Joaquin MARCO: Chile marca un camino, Buenos Aires, s.e., 1946.

102 Hernan GODOY URZUA.: El caracter chileno: estudio preliminar y seleccion de ensayos, Santiago,
Editorial Universitaria, 1976.
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Como hemos comprobado en todos los encuentros académicos en los que hemos
participado en Chile, el empleo del término nacionalismo para sefialar cualquier
sentimiento patriotico que no provenga de determinados grupos de extrema derecha es
visto como una rareza en el mejor de los casos y como un insulto en el peor. Como
decimos, el concepto se reserva para este uso y no suele emplearse para los estudios que
abordan la identidad patriotica, para los que se prefiere simplemente el término “identidad
nacional.” En esa acepcion mas restrictiva debe entenderse el uso de la voz

103 5 Verdnica Valdivia.t®* Sin

“nacionalismo” en estudios como los de Jos¢ Diaz Nieva
embargo, nos parece importante resignificar el uso del término en el ambito chileno para
poder incorporar los estudios sobre el tema al debate historiografico internacional. Asi
pues, en el presente trabajo se emplean indistintamente las voces nacionalismo,

patriotismo e identidad nacional.

Como deciamos, desde que en los afios noventa se iniciara este interés por la nacion y
el nacionalismo en América Latina, y en Chile, los estudios se centraron mas en la idea
del nacionalismo como una doctrina e ideologia radical, tipificada como conservadora, a
veces autoritaria. .. lo que limitaba la definicion de nacionalismo a grupos muy concretos.
Como precedente, tenemos algunos trabajos pioneros ya en los 60, aunque procedentes
de universidades norteamericanas: Ernst Halperin,% Arthur Whitaker, David Jordan'® o
Carl Solberg.t?’

Desde finales de los 90 aparecen una serie de trabajos sobre la tematica del
nacionalismo, pero entendido siempre en esa acepcién mas restrictiva, aquella que se
refiere a la ideologia de determinados partidos 0 movimientos de derecha. Verénica
Valdivia estudia la nueva derecha surgida en los sesenta en torno al Partido Nacional y el

Movimiento Gremial de la Universidad Catdlica y propone una vision de una derecha

103 José DIAZ NIEVA: Patria y libertad. El nacionalismo frente a la Unidad Popular, Santiago, Centro
de Estudios Bicentenario, 2015.

104 \/eronica VALDIVIA ORTIZ DE ZARATE: Nacionales y gremialistas. El “parto” de la nueva
derecha politica chilena, 1964-1973, Santiago, LOM, 2008.

105 De las cinco acepciones de nacionalismo expuestas en el punto anterior planteadas por A. Smith,
Halperin emplea la ultima, la que entiende el nacionalismo como la doctrina politica o ideologia de un
grupo concreto, generalmente conservador. Asi, en su obra, contrapone el nacionalismo al comunismo. Cfr.
Ernst HALPERIN: Nationalism and communism in Chile. Cambridge (Mass.). M.I1.T.,1965.

106 Arthur P. WHITAKER y David C. JORDAN: Nationalism in Contemporary Latin America, New
York, Free Press, 1966.

107 Carl SOLBERG: Immigration and Nationalism. Argentina and Chile, 1890-1914, Austin, University
of Texas Press, 1969. La obra aborda los drasticos cambios en las politicas migratorias de ambos paises en
un periodo muy breve de tiempo, relacionando el hecho con la construccion de la comunidad nacional
deseada.
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“ofensiva” que tratd de recuperar campo politico con estrategias modernas;'% Marcus
Klein ha trabajado el nacionalismo en clave fascista, estudiando las Ligas Patrioticas en
Argentina pero con algunos trabajos también sobre el Movimiento Nacional-Socialista de
Chile;1% Sandra McGee ha estudiado los grupos de extrema derecha en perspectiva
comparada en Argentina, Brasil y Chile;*° Renato Cristi y Carlos Ruiz (nacionalismo en
el pensamiento conservador), Luis Corvaldn Marquez o José Diaz Nieva, de nuevo,
emplea la acepcion nacionalismo para referirse Unicamente a una ideologia
anticomunista, en concreto, estudia el devenir del Frente Nacionalista Patria y Libertad y
sus acciones para derrocar al gobierno de la UP. En el planteamiento de su investigacion
Diaz Nieva distingue explicitamente el sentimiento nacionalista del s. XIX, “forzado”,
segun sus planteamientos, por la élite aristocréatica tras las independencias y ligado a la
construccidn del Estado; y el nacionalismo del s. XX, que identifica Gnicamente con una
corriente de pensamiento conservador que dio lugar a varios movimientos politicos. ;Qué
fue de ese sentimiento nacionalista decimondnico en el cambio de siglo? Diaz Nieva lo
omite, entendemos que por considerar que la labor de articulacién de la nacion estaba

concluida, como si fuese un proceso separado del estado-nacion chileno en el s. XX.

Es una vision que desgraciadamente se mantiene y sigue estando muy vigente entre la
sociedad, que sigue concibiendo el nacionalismo como una ideologia ajena y percibe
Chile como un pais carente de ella, e incluso carente de identidad. Manuel Antonio
Garretdn, por ejemplo, afirma que en Chile no existe todavia un ndcleo comuan de
memoria suficiente como para desarrollar una identidad nacional. Autores tan polémicos
pero tan exitosos y tan creadores de opinién como Jorge Baradit se expresan en esa linea.
En el prologo del Tomo | de su “famosa” Historia secreta, se refiere a Chile como un

“pais nuevo”, con una “identidad que se niega a aparecer todavia”.

Pero, ¢tiene sentido entender el nacionalismo asi? ;Como una ideologia radical y
minoritaria? (Es posible definir a los ciudadanos de un estado como “carentes de

identidad nacional”? Si partimos de teorias esencialistas o primordialistas, que entienden

108 \/eronica VALDIVIA ORTIZ DE ZARATE: Nacionales y gremialistas...

109 Markus KLEIN: La matanza del Seguro Obrero (5 de septiembre de 1938), Santiago de Chile,
Editorial Globo, 2008; iD.: Im langen Schatten des Nationalsozialismus. Faschichistische Bewegungen in
Chile zwischen der Weltwirtschaftskrise und dem Ende des Zweiten Weltkrieges, Frankfurt am Main,
Vervuert Verlag, 2004.

110 Sandra MCGEE
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la nacion como un elemento original, ahistdrico, si. Pero si entendemos la nacion desde

la perspectiva modernista y en su historicidad, no.

Por tanto, hay que desterrar esa idea del nacionalismo entendido como una ideologia
exclusiva de grupos radicales, a la que ademas se le otorga un valor peyorativo, o de
grupos nacionales que aspiran a tener un Estado, y entenderlo como algo propio de la
modernidad, del mundo de estados-nacion. Afortunadamente, en las Gltimas dos décadas

han ido apareciendo en Chile trabajos en esa linea.

En la serie sobre la historia contemporanea de Chile dirigida por Gabriel Salazar y
Julio Pinto,!!! que articula el analisis sobre la categoria de clase (élites, grupos medios,
sujetos populares y, como categoria aparte, etnias indigenas), se estudia el proyecto de
nacion articulado desde la élite y la relacion que juega en la construccion de las

identidades de las clases gobernadas.

De entre esos sujetos gobernados, Bernardo Subercaseaux escoge la figura del roto
chileno para analizar la transformacion de su significacion simbdlica a raiz de la Guerra
del Pacifico, a partir de la cual el roto se erigira como ejemplo de heroicidad y
nacionalismo, convirtiéndose en un simbolo patrio que surge de la clase popular.**? El
autor también estudia la influencia de las manifestaciones culturales en la adquisicion de
una nocion de pertenencia a la comunidad nacional. Para Subercaseaux:

La identidad nacional ha sido en Chile en gran medida un subproducto de la politica; y
gue ha sido la préactica social e incluso el proceso de modernizacion lo que ha generado

los procesos identitarios, y no las dinamicas de caracter étnico o demografico, como ha
ocurrido en otros paises del continente. !

También ha abordado la relacién entre identidad nacional y cultura, en concreto a
través de la literatura, Ignacio Alvarez.!** Otro elemento fundamental del campo cultural
durante el siglo XX fueron las publicaciones periddicas. Sobre ellas, la publicacion en
1985 de Razon y pasion en la prensa popular aporta nuevas perspectivas. La obra de

Guillermo Sunkel abordaba la representacién del sujeto pueblo, la cultura popular y la

M Gabriel SALAZAR y Julio PINTO: Historia contemporanea de Chile Il. Actores, identidad y
movimiento, Santiago, LOM, 1999.

112 Bernardo SUBERCASEAUX: “Raza y nacion: el caso de Chile”, A Contracorriente: Revista de
Historia Social y Literatura en América Latina, Vol. 5, N°. 1, 2007, pags. 29-63; ID: Historia de las ideas
y de la cultura en Chile. Tomo 4. Nacionalismo y cultura, Santiago, Editorial Universitaria, 2007.

113 Bernardo SUBERCASEAUX: Chile o una loca historia, Santiago, LOM, 1999, p. 57.

114 1gnacio ALVAREZ: Novela y nacion en el siglo XX chileno. Ficcion literaria e identidad, Santiago,
Ediciones Universidad Alberto Hurtado, 2009.
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cultura de masas en la prensa popular, que para el periodo estudiado se identificaba de
forma clara con una cultura politica de izquierdas, y sensacionalista. El estudio resultd
muy innovador en el momento de su publicacién porque mostraba cémo los cambios que
habian operado en Chile desde los afios 30 no permitian seguir, en las décadas centrales
del siglo, estableciendo una nitida separacion entre la cultura popular, ligada a la clase
obrera, a la lucha de clases y a planteamientos marxistas anticapitalistas, y la cultura de
masas, urbana, consumista y con nuevos modos de existencia. Asi, Sunkel aborda en la
obra la relacion entre los medios y los movimientos sociales y especialmente el retrato
que se hace de lo popular desde la cultura politica de izquierdas, evidenciando los limites
de una representacion a la que le costaba asimilar lo masivo. Aunque no era su objetivo
principal la obra acaba diseccionando el papel de esta prensa popular en la
nacionalizacion de los estratos mas humildes de la sociedad y la vivencia cotidiana de la

nacion.t®

Desde la historia conceptual y empleando los escritos politicos publicados en Chile
entre las Gltimas décadas de la colonia y las primeras del nuevo estado republicano,
Marcos Fernandez Labbé traza un recorrido por las transformaciones semanticas que fue
sufriendo el concepto pueblo.!'® También desde la historia de los conceptos, y siguiendo
la obra de Junco, Beramendi y Requejo,'!’” Gabriel Cid, junto con Isabel Torres, realiza

un recorrido histdrico por las nociones de patria y nacion a lo largo del siglo XIX.8

De hecho, ese articulo forma parte de uno de los estudios histéricos mas exhaustivos
y ambiciosos sobre la identidad nacional llevados a cabo en Chile. Se trata de cuatro
volumenes coordinados por Gabriel Cid y Alejandro San Francisco sobre nacionalismo e
identidad en Chile. Los autores retnen en la obra estudios de expertos que recorren toda
la historia republicana de Chile desde su fundacion hasta la actualidad. Para el siglo XX,

se aborda la relacion del nacionalismo con el desarrollo de la cultura de masas (en un

115 Guillermo SUNKEL: Razon y pasion en la prensa popular. Un estudio sobre cultura popular,
cultura de masas y cultura politica, Santiago, El buen aire, 2016 [12 ed.: ILET, 1985].

116 Marcos FERNANDEZ LABBE: “«La mano del plebeyo levantada, es la montafia que se despefia».
La conceptualizacién del pueblo en tiempos de transformacion. Chile, 1750-1850”, Historia, vol. 1, n® 42
(enero-junio 2009), pp. 109-139.

117 José Alvarez JUNCO, Justo BERAMENDI y Ferran REQUEJO: El nombre de la cosa debate sobre
el término "pacién" y otros conceptos relacionados, Madrid, Centro de Estudios Politicos y
Constitucionales, 2005.

118 Gabriel CID e Isabel TORRES DUIJISIN: “Conceptualizar la identidad: Patria y nacién en el
vocabulario chileno del siglo XIX”, en Gabriel CID y Alejandro SAN FRANCISCO (eds.): Nacion y
nacionalismos en Chile. Siglo XIX, Santiago, Centro de Estudios Bicentenario, 2009, 2 vols., pp. 23-51.
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articulo de Eduardo Santa Cruz)**® y con las ideologias politicas en pugna en las distintas

etapas de la historia politica nacional

Otra de las investigadoras que mas reflexionado en torno a los procesos de
construccion de la identidad nacional chilena es Barbara Silva. La autora ha analizado los
procesos de construccion chilenos para varios periodos de especial significacion historica
en Chile: el periodo de gobierno del Frente Popular (1938-1941),'?! la Patria Vieja (1910-
1914) y el Centenario y Bicentenario de la Independencia.'?? También han abordado la
significacion del término chileno y la articulacion de una comunidad politica durante los
afios de la Patria Vieja Julio Pinto y Verdnica Valdivia,'?® prestando especial atencion a
las estrategias mediante las que fueron incorporandose a la comunidad nacional los

sujetos populares y marginales.

Pero, sin duda, la obra més influyente de las ultimas décadas es Identidad chilena, de
Jorge Larrain.'®* Larrain sostiene, y compartimos, que “las identidades nacionales
normalmente poseen varios discursos identitarios que coexisten simultdneamente y que
responden a la gran variedad de grupos, clases sociales...”. Sin embargo, nos parece mas
discutible su tesis de que en cada época uno de estos relatos predomina en el factor
popular. El autor establece cinco etapas en la historia de Chile, cada una de las cuales
daria lugar a una versién diferente de la identidad que seria hegemonica en cada una de
las etapas. Estas versiones son: la militar-racial, la psicosocial, la empresarial, la de la
cultura popular y la actual. La transicién entre una y otra version dominante vendria
marcada por periodos de fuerte crisis, en los que la reflexion en torno a qué son los

chilenos se acentua.

119 Santa Cruz ha estudiado en profundidad fendmenos asociados a la cultura de masas como el
audiovisual (tanto cine como TV) y el filbol, analizando entre otros aspectos como se relacionan la cultura
popular y la nacional. Cfr. Eduardo SANTA CRUZ ACHURRA: “Cine y sociedad en Chile en la década
de 1940 en Claudio SALINAS y Hans STANGE (eds.): La mirada obediente. Historia nacional en el cine
chileno, Santiago, Editorial Universitaria, 2017, p. 57-80.

120 Gabriel CID y Alejandro SAN FRANCISCO (eds.): Nacion y nacionalismos en Chile. Siglo XX,
Santiago, Centro de Estudios Bicentenario, 2009, 2 vols.

121 Barbara SILVA: “La construccién nacional durante el Frente Popular chileno: entre novedad y
continuidad histérica. 1938-1941”, Revista Tiempo historico, n® 14 (2017), pp. 59-77.

122 Barbara SILVA: Identidad y nacién entre dos siglos. Patria Vieja, Centenario y Bicentenario,
Santiago, LOM, 2008.

123 Julio PINTO y Veroénica VALDIVIA: ¢ Chilenos todos? La construccion social de la nacién (1810-
1840), Santiago, LOM, 2009.

124 Jorge LARRAIN: Identidad chilena, Santiago, LOM, 2014 [12 ed. 2001].
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C. Estudios sobre cine chileno: un estado de la cuestion

Hace una década, Hans Stange y Claudio Salinas afirmaban categéricamente que
“nadie estaria dispuesto a sostener que hoy por hoy existe un campo de estudios del cine
consolidado en nuestro pais.” '?® Diez afios después, esta afirmacion resulta algo
exagerada: el cine chileno vive un momento de auge y reconocimiento, tanto nacional
como internacional, lo que ha incrementado el interés por su estudio y la proliferacion de
trabajos que abordan la teoria y la historia del cine chileno desde multiples
perspectivas. 1?® A esto ha contribuido también, creemos, la lenta pero progresiva
consolidacion en la sociedad e instituciones chilenas de la concepcion del cine como parte
del patrimonio nacional, que por tanto debe ser preservado y valorado.*?” Sin embargo,
coincidimos con los autores en que sigue siendo un campo profundamente fragmentario,

con carencias epistemoldgicas y en el que los trabajos apenas dialogan entre si.*?®

Sin afan exhaustivo, recogemos aqui algunas de las obras fundamentales que han
abordado la historia del cine chileno o su estudio tedrico y metodologico desde distintas
perspectivas, contribuyendo al campo de los estudios sobre cine en Chile. Nos enfocamos
especialmente en aquellas que tienen relevancia para esta tesis recordando, como hemos
seflalado ya en epigrafes anteriores, que el presente trabajo aborda el fendmeno

cinematogréafico desde la historiografia.

Como hemos mencionado en apartados previos, el interés y la reflexion critica sobre
el cine nacen de forma paralela al propio cinematdgrafo, pero no seré hasta finales de los

cincuenta e inicios de los sesenta cuando este interés se traduzca en un incipiente campo

125 Hans STANGE y Claudio SALINAS: “Hacia una elucidaciéon del campo de estudios sobre cine en
Chile”, AISTHESIS, n° 46 (2009), pp. 270-283 esp. p. 271. El articulo ofrece un recorrido por las principales
publicaciones sobre cine en Chile actualizado hasta el afio 2009 y expone algunas de las carencias y
problemas que enfrenta el campo de estudio. De los mismos autores, véase también ID.: “La incipiente
literatura sobre cine chileno”, laFuga, 7 (2008), http://www.lafuga.cl/la-incipiente-literatura-sobre-cine-
chileno/302. Mas superficial, pero con una recopilacion bibliografica bastante completa, es Marcela
PARADA: “El estado de los estudios sobre cine en Chile: una vision panoramica 1960-2009”, Razén y
Palabra, 77 (2011), https://www.redalyc.org/articulo.0a?id=1995/199520010095.

126 A pesar de las habituales quejas del sector, desde la aprobacion de la Ley 19.981 en 2004 y la
implementacion de las ayudas publicas que desde 2005 proporciona el Fondo de Fomento Audiovisual,
ademas de otros fondos concursables, la financiacion de nuevos filmes ha mejorado respecto a décadas
anteriores, asi como su distribucién en los mercados globales. Ademas, estas partidas presupuestarias
reservan una parte de los fondos para financiar proyectos de investigacién.

127 Esa produccion cinematogréafica chilena del nuevo siglo y su reconocimiento internacional han ido
generando una preocupacion por el patrimonio filmico de etapas anteriores. Ejemplo precoz de esto fue el
decreto, en 1998, del largometraje El hisar de la muerte (Pedro Sienna, 1925) como Monumento Historico;
o la creacion en 2006 de la Cineteca Nacional que, con sus labores de rescate y restauracion, ha contribuido
a la puesta en valor del patrimonio audiovisual nacional y a su divulgacion.

128 Hans STANGE y Claudio SALINAS: “Hacia una elucidacion...”, p. 275.
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de estudio, coincidiendo con un periodo de exploracion y transformacion en la produccion
artistica (creacion del Instituto Filmico de la UC en 1955 y del Centro de Cine
Experimental de la Universidad de Chile en 1957) y en la recepcion critica de las obras
(proliferacion de cine-clubes y revistas). En las décadas anteriores, lo que encontramos

son reflexiones o textos de critica cinematografica.*?

En 1957 Alberto Santana publica Grandezas y miserias del cine chileno.**® Aunque
se trata de una obra cuajada de anécdotas en primera persona, carente de metodo y con
inevitables errores, supone el primer intento real por ordenar los grandes hitos de la
cinematografia nacional y por recopilar datos de toda la produccién conocida en aquel
momento.®! A inicios de los sesenta encontramos también alguin ejercicio de memoria
realizado en formato audiovisual, como Recordando,'*? aunque su objetivo fue mas bien
de preservacion de memoria histérica, y no tanto de memoria cinematografica, y nos
permite asomarnos a un discurso audiovisual sobre la historia patria alejado de manuales
escolares u otras fuentes tradicionales de construccion de nacionalidad donde, a diferencia
de estos, se concede importancia a acontecimientos deportivos o a escenas de la vida
privada.'®* Aun no siendo su fin principal, constituye un ejemplo singular de recorrido
por el metraje y la historia audiovisual transandina existente hasta el momento de su

realizacion, que ademas fue un gran éxito de pablico.'®*

Los siguientes intentos por sintetizar la historia del cine chileno los encontramos en

la obra de Mario Godoy Quezada, Historia del cine chileno, publicada en 1966, que nacid

123 Un autor de transicion en Chile entre este tipo de obras mas relacionadas con la critica o la reflexion
artistica y aquellas que sientan las bases del cine como campo teérico es el jesuita y director del Instituto
Filmico de la Universidad Catélica, Rafael C. Sdnchez. El también profesor y director de cine, precursor
del Nuevo Cine, publica en los afios cincuenta numerosos textos en revistas sobre la renovacion estética del
campo, la importancia de representar a sujetos sociales diversos en pantalla o el mérito pedagogico del cine
como transmisor de valores. De todo esto dan cuenta, especialmente, dos libros publicados en estos afios:
Rafael C. SANCHEZ: El cine. Estética-Técnica. Moral-Cine Forum, Santiago, Ediciones Paulinas, 1955 e
iD: El cine forum, Santiago, Instituto Filmico de Chile (Universidad Cat6lica), 1957.

130 Alberto SANTANA: Grandezas y miserias del cine chileno, Santiago, Editorial Misién, 1957.
Recuperado de Internet (http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-9341.html).

131 Como antecedente, algunos autores citan la obra de Jorge DELANO: Yo soy tU, Santiago, Zig-Zag,
1954. Recuperado de Internet (http://www.librosmaravillosos.com/yosoytu/index.html#seccion09). Sin
embargo, aunque es evidente que, como realizador clave del cine nacional, del libro puede extraerse un
recorrido histérico por el sector, el objetivo de la obra es autobiografico.

132 Edmundo URRUTIA (dir.): Recordando, 1961 (largometraje documental, 100°). Recogia imagenes
de noticieros y documentales rodados en el pais entre 1910 y 1950.

133 Ximena VERGARA et al.: “Documental chileno silente. Hallazgos del corpus en la prensa e
identificacion de vestigios sobrevivientes”, Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine
silente en Latinoamérica, n° 3 (afio 3), diciembre de 2017, pp. 137-151, esp. pp. 146-149.

134 Fye la unica pelicula chilena de 1961 que recuperd la inversion realizada en su produccion. Cfr.
Pérez Cartes: “Presente y futuro del cine chileno”, Ecran, n® 1630, 24 de abril de 1962, pp. 10-11.
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de la columna semanal que el autor publicaba en la revista Ecran; y en la también Historia
del cine chileno de Carlos Ossa Coo, editada por Quimantl en 1971 dentro de su
coleccion “Nosotros los chilenos.”*® En ambos casos se trata de obras escritas en tono
narrativo (ambos autores se habian dedicado a la critica cinematografica en prensa),
prescriptivo y sin pretension académica, pero son relevantes por su aporte y por el impacto
que han tenido en todos los estudios posteriores. De las dos, a nuestro juicio, la de Carlos
Ossa reviste mayor interés, ya que en la de Godoy observamos un afan méas compilatorio
y descriptivo, ademas de un tono mas benévolo, muy influido por su empefio en ensalzar
las virtudes de la industria nacional. Lo que ambas evidencian es una clara vision del cine
como elemento fundamental de la vida cultural nacional y como potencial escaparate de

la identidad del pais.

Precisamente, Godoy se habia enzarzado en una polémica en prensa el afio previo a
la publicacion de su libro con Kerry Ofiate, quien era director'®® de la Cineteca de la
Universidad de Chile por aquel entonces y tenia una vision mas critica del pasado filmico
nacional.'®” Llama la atencion que afios antes Godoy hubiera criticado duramente en
prensa las Grandezas y miserias de Santana, tildandolo de “folleto” ** por las
inexactitudes y la falta de rigor, sin embargo, probablemente influido por este conflicto
gue mencionamos, su obra se convirtié en una defensa a ultranza de los realizadores

nacionales carente de critica.

En contraste, en la Historia del cine chileno de Carlos Ossa si hallamos un intento por
ofrecer hipotesis interpretativas coherentes, aunque estas estén profundamente influidas
por el contexto de produccion de la obra y por la militancia politica del autor. El libro fija
en el imaginario colectivo dos interpretaciones ya presentes en parte de la critica
cinematogréafica del periodo que van a ser claves para el posterior desarrollo de los film
studies chilenos: la primera, la que podriamos llamar la tesis del fracaso; la segunda, la

clasica idea de la pugna entre el cine comercial y el cine de autor.

135 Mario GODOY QUEZADA: Historia del cine chileno, Santiago, Imprenta Fantasfa, 1966; Carlos
OSSA COQ: Historia del cine chileno, Santiago, Quimantu, 1971.

1% Godoy se dirige a él como subdirector en el articulo, pero segin datos de la propia Cineteca, fue
director de esta desde 1963 hasta la supresion de la institucion en 1976. Cfr. Luis HORTA: “Kerry Ofiate:
persona y personaje”, Off the record. Perspectiva critica de arte y cultura, n® 20 (octubre 2020), p. 22.

187 Mario GODOY QUEZADA: “En la huella del cine chileno: Ataques al Cine Nacional”, Ecran,
n°1803, 17 de agosto de 1965.

138 Mario GODOY QUEZADA: “Critica”, La nacién, 27 de octubre de 1957.
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En cuanto a la primera, de la que hablaremos con mas detalle en el capitulo 2, la tesis
del fracaso cimienta la idea de que el cine chileno ha vivido en una eterna minoria de

edad y que las producciones anteriores a la “novisima ola”**

serian irrelevantes y de
escaso Vvalor artistico. A nivel industrial, esta interpretacién considera que en Chile no
existiria una industria cinematografica, puesto que habrian fracasado todos los intentos
por constituirla como actividad econémica, comparando siempre las iniciativas chilenas

con grandes potencias continentales como México o Argentina.14°

Respecto a la segunda idea, Ossa se inscribe dentro de la corriente del cine social y
las nuevas olas y evidencia una fuerte impronta de izquierdas. En la obra, denuncia que
la forma de hacer cine comercial, destinada al gran publico, superficial, que se evade de
larealidad y responde “a esa ideologia de la clase que usufructuaba el poder**! no tendria
ningun valor rescatable. En contraste, el cine con valor artistico, el “cine-cine”, que refleja
larealidad y los problemas sociales, seria el unico modelo aceptable. Para él, el espectador
debia encontrar una identidad en la pantalla. Esta idea choca, sin embargo, con las
constantes comparaciones con paises del entorno que habrian desarrollado, a su juicio, un
auténtico lenguaje artistico, pero de los que no menciona la importante produccion de
peliculas mediocres o de simple entretenimiento que tanto denuncia en el caso de la

produccion nacional.

Aparte de las obras mencionadas, en el periodo 1957-1973 se publican Unicamente
Filmografia del cine argumental y documental de largometraje en Chile!*?, EI montaje

cinematografico, arte del movimiento'*® y El chacal de Nahueltoro: viviseccion y guion

139 En el momento en que Ossa escribe todavia no se ha consolidado la etiqueta de Nuevo Cine chileno
como nombre hegemonico, ni se ha establecido el consenso que sefiala al Segundo Festival de Vifia del
Mar y a Tres tristes tigres, Valparaiso, mi amor y El chacal de Nahueltoro como los 3 hitos centrales de la
cinematografia transandina. Este relato comenzara a gestarse en el exilio, pero sera durante la Transicion
cuando se instale de forma definitiva, como explicamos en las proximas paginas. Por tanto, Ossa utiliza
términos como “novisima ola” para agrupar a estas peliculas de nuevo estilo.

140 Esta tesis sigue muy presente en estudios actuales. Ver, por ejemplo, David VERA-MEIGGS: La
verdad imaginaria. Los mitos van a cine, Santiago, Editorial Universitaria, 2013, pp. 13 y ss.

141 Carlos OSSA COO: Historia del cine chileno... p. 73.

142 Kerry ONATE: Filmografia del cine argumental y documental de largometraje en Chile, Santiago,
s.e., 1973. Esta breve obra (apenas 30 paginas) es un catalogo del largometraje nacional como resultado del
Plan de Investigacion del Cine Nacional realizado desde la Cineteca de la Universidad de Chile. Mario
Godoy colabor6 en el proyecto en los primeros momentos, pero lo abandond por diferencias tedricas con
Oiiate. Cfr. C. M.: “La «Historia del cine chileno»: vida y obra de Mario Godoy Quezada”, Cinechile, 10
de diciembre de 2016, http://cinechile.cl/criticas-y-estudios/la-historia-del-cine-chileno-vida-y-obra-de-
mario-godoy-quezada/.

143 Rafael SANCHEZ: El montaje cinematogréafico, arte del movimiento, Santiago, Universidad
Catolica de Chile/Editorial Pomaire, 1970.
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de una pelicula chilena'#*. Esta aparente escasez de publicaciones tan sefialada en todos
los estudios sobre cine chileno es engafiosa porque omite las revistas especializadas,
auténtico foro de debate para realizadores, criticos y aficionados, y medio por el que se
introdujeron en Chile los rudimentos tedricos del campo cinematogréfico, las nuevas
corrientes internacionales y las visiones alternativas del séptimo arte, configurandose
como un espacio de reflexion y didlogo que supera con creces en cuanto a calado tedrico
a la bibliografia mencionada. Desde luego, este tipo de publicacién especializada fue
esencial en la configuracion de un campo artistico cinematografico y en la materializacion
de lo que luego se conocera como Nuevo Cine chileno. Aunque de vida breve, son
fundamentales las revistas Séptimo arte (1954-1956), editada por el cine-club de la
FECH; Cine foro (1964-1966), editada desde el cine-club de Vifia del Mar; y Primer
plano (1971-1972), editada por la Universidad Catolica de Valparaiso. Dentro de las
publicaciones culturales de mas amplia circulacién, ademas de las conocidas Ercilla o
Ecran, es destacable la serie de 10 entregas sobre historia del cine chileno que publicé la
revista Plan (Politica Latinoamericana Nueva, en circulacion de 1966 a 1973) durante
1968.

La ruptura que supone el golpe de estado y la instauracion del régimen militar alcanza
tanto a la produccion filmica como a los estudios sobre cine. En el periodo 1974-1989
solo se publican en Chile 4 obras sobre cine, gracias sobre todo a los esfuerzos del Centro
de Indagacion y Expresion Cultural y Artistica (CENECA), que publicara obras
relacionadas con todas las disciplinas artisticas. De ellas, destaca la Re-vision del cine
chileno de Alicia Vega (1979).1% A pesar de las limitaciones de acceso al material
audiovisual, Vega y su equipo publican por primera vez una investigacion filmica que se
dota de un aparato metodoldgico y conceptual y ofrecen un analisis en profundidad del
lenguaje cinematogréafico de 14 documentos audiovisuales. De importancia es también la
publicacion en 1985 de Video independiente en Chile'*® como registro del que fue el
principal canal de difusién de material audiovisual en dictadura. Realizado con apoyo del

episcopado (de ahi el énfasis a lo largo de toda la obra en la vinculacion entre video y

144 Miguel LITTIN: El chacal de Nahueltoro: viviseccion y guion de una pelicula chilena, Santiago,
Zig-Zag, 1970. Como el libro estaba descatalogado, en 2015 la editorial Cuarto Propio reedito el guion
junto con fragmentos del conversatorio que la Universidad Catolica organizo en 1970 sobre la pelicula:
Miguel LITTIN: Guion original de la pelicula El Chacal de Nahueltoro, Santiago, Cuarto Propio, 2015.

145 Alicia VEGA: Re-vision del cine chileno, Santiago, Editorial Aconcagua/CENECA, 1979.
Recuperado de Internet (http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-8639.html).

146 Yéssica ULLOA: Video independiente en Chile, Santiago, CENECA/CENCOSEP, 1985.

58


http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-8639.html

accion social), resulta novedoso porgue ofrece una metodologia para estudiar la recepcién
de las obras.**” Ademas, por primera vez dentro del campo de los estudios audiovisuales
aparecen obras dedicadas al estudio de la television.148

El resto de la produccion bibliografica sobre la cinematografia chilena en estos afios
provendr, l6gicamente, del exilio. El estudio por periodos, con énfasis en los afios 60 y
70, la vinculacion de éste con el contexto politico de su produccion y la reflexién sobre
el propio exilio seran los temas centrales. Aunque no son obras escritas desde la disciplina
historica, se hace patente en todas ellas la concepcion del cine como documento de su
tiempo y como herramienta de divulgacién. Asi, en 1974 se publica en Italia Il cinema
di Allende!®®, una panoramica general del periodo de gobierno de la UP cuyo valor
principal quizé resida en el testimonio de las entrevistas finales a varios realizadores; en
1976 aparece la obra Chilean Cinema editada por el documentalista y académico Michael
Chanan para el British Film Institute, evidenciando la relevancia del cine chileno dentro
del Nuevo Cine latinoamericano;**° en 1977 Patricio Guzman publica en Espafia el guion
de trabajo de La batalla de Chile;*! también en Espafia aparecera otra de las piedras
angulares de la bibliografia clasica sobre cine chileno: el Plano secuencia de la memoria
de Chile de Jacqueline Mouesca (1988);1°2 desde Estados Unidos, Zuzana Pick publicara
varios articulos sobre el documental en Chile o el cine del exilio, ideas que cristalizaran

en 1984 en una obra conjunta con David Valjalo.*> Y, por supuesto, la reflexion sobre el

147 Las otras dos obras publicadas en estos afios son Maria de la Luz HURTADO: Industria
cinematogréfica en Chile: Limites y posibilidades de su democratizacion, Santiago, CENECA, 1985 y José
Luis SAEZ: Cine sin secretos, Santiago, CENCOSEP, 1986.

148 |_a mas importante de ellas es Maria de la Luz HURTADO: Historia de la TV en Chile (1958-1973),
Santiago, Documentas/CENECA, 1989. En los 80 se publican también las primeras investigaciones de
Valerio Fuenzalida respecto a la TV, medio al que ha dedicado gran parte de su produccidn. Integrando sus
trabajos dentro del campo de los cultural studies, se ha centrado especialmente en el potencial educativo
del medio y en el rol que juega la audiencia. Cfr. Valerio FUENZALIDA: Estudios sobre la televisién
chilena, Santiago, Corporacion de Promocion Universitaria, 1984; iD.: Democratizacion de la TV chilena,
Santiago, Corporacion de Promocion Universitaria, 1984,

149 Francesco BOLZONI: Il cinema di Allende, Venezia, Marsilio Editori, 1974. Sera traducido y
editado apenas unos meses después en Espafia. ID.: El cine de Allende, Valencia, Fernando Torres editor,
1974.

150 Michael CHANAN (ed.): Chilean Cinema, Londres, British Film Institute, 1976.

151 patricio GUZMAN: Guion y método de trabajo de «La batalla de Chile», Madrid, Ayuso, 1977.
Guzmén también publicarg, junto con Pedro SEMPERE, Chile: El cine contra el fascismo, Valencia,
Fernando Torres editor, 1977.

152 Jacqueline MOUESCA: Plano secuencia de la memoria de Chile: veinticinco afios de cine chileno
(1960-1985), Madrid, Ediciones del Litoral, 1988.

158 Zuzana PICK: “La imagen cinematografica y la representacion de la realidad. Reflexion historica y
critica sobre el cine documental en Chile”, Literatura chilena, creacion y critica, vol. 10, n® 27 (1984), pp.
34-40. Recuperado de Internet (http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-77950.html); Zuzana
PICK y David VALJALO: 10 afios de cine chileno. 1973/1983, Los Angeles, Ediciones de la Frontera,
1984.
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cine también estara presente en las paginas de Araucaria de Chile, que entre 1978 y 1989
se convirtié en uno de los principales medios de debate y difusion de la cultura chilena
desde el exilio, editada a caballo entre Paris y Madrid.

La vuelta de la democracia trajo consigo un incremento notable en la produccion
bibliografica y una diversificacion en los temas, aunque la calidad de las obras serd muy
desigual. Aparecen algunas publicaciones de caracter mas narrativo y anecdotico, con
objetivo divulgativo, de escasa relevancia académica. Entre aquellas que si revisten
interés, se arrastran problemas ya advertidos en las decadas precedentes: falta de acceso
a las fuentes primarias, carencia de aparato metodoldgico, etc., lo que limita los resultados
de las investigaciones. Centran la atencién de los estudios la reflexién en torno al valor
del cine nacional y su evolucion histérica. Abundan por un lado las publicaciones de
revision historica, sean generales®®* o de periodos especificos'® vy, por otro, las que

realizan un analisis del propio cine del momento, el cine de la Transicion.

De entre las primeras, la mas influyente fue sin duda la publicacion del realizador
Aldo Francia en 1990: Nuevo Cine latinoamericano en Vifia del Mar.'*® La obra,
reforzada por estudios de la figura del director como el de Marcia Orell,*" apuntald el
canon ya planteado por Ossa Coo 0 Mouesca que presentaba a Francia, Ruiz y Littin como
los epitomes del cine nacional y relegaba a otros realizadores a un segundo plano,
construyendo asi uno de los principales mitos del cine chileno, que comenzara a ser
cuestionado en las décadas siguientes por autores como Ascanio Cavallo y Carolina
Diaz!®® o Veronica Cortinez y Manfred Engelbert,®>® entre otros, aunque aiin se mantiene

vigente entre muchos investigadores y entre el publico general.

154 Entre otras, Julio LOPEZ NAVARRO: Peliculas chilenas, Santiago, La Noria, 1994 y Jacqueline
MOUESCA: El cine en Chile: cronica en tres tiempos, Santiago, Planeta y Universidad Nacional Andrés
Bello, 1997.

155 Sirvan como ejemplo Eliana JARA DONOSO: Cine mudo chileno, Santiago, Fondo de Desarrollo
de la Cultura y las Artes/Luisa Ulibarri Editora, 1994 y Jacqueline MOUESCA: Cine chileno: veinte afios
(1970-1990), Santiago, Ministerio de Educacion, 1992.

1% Aldo FRANCIA: Nuevo Cine latinoamericano en Vifia del Mar, Santiago, CESOC/Ediciones
ChileAmérica, 1990.

157 A pesar de que, como decimos, Marcia Orell perpet(a ciertos mitos sobre el Nuevo Cine chileno, su
propuesta es novedosa porque utiliza el formato audiovisual para presentar su propuesta tedrica y establece
un dialogo entre ésta [Marcia ORELL GARCIA: Aldo Francia: Nuevo Cine Latinoamericano en Vifia del
Mar, Chile, 1994 (DVD, largometraje documental, 56”)] y las fuentes escritas, que recopilara una década
después en ID.: Las fuentes del Nuevo Cine Latinoamericano, Valparaiso, Ediciones Universitarias de
Valparaiso, 2006. Ambas obras, audiovisual y escrita, se conciben como complementarias.

158 Cfr. Ascanio CAVALLO y Carolina DIAZ: Explotados y benditos. Mito y desmitificacion del cine
chileno de los 60, Santiago, Ugbar Editores, 2007.

159 Cfr. Veronica CORTINEZ y Manfred ENGELBERT: Evolucion en libertad: el cine chileno de fines
de los sesenta (2 vol.), Santiago, Editorial Cuarto Propio, 2014.
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Entre las obras del segundo grupo, aquellas que abordan la filmografia contemporanea
al momento de su redaccion, se hace patente la relacion entre la bibliografia y su contexto
de produccidn, sobre todo en lo relativo a la reivindicacion de la memoria. Entendemos
que la llegada de la democracia transforma progresivamente tanto la relacion institucional
del Estado con la industria cinematografica como la expresion artistica, lo que nos permite
hablar de un cine de la Transicion pero también de un cine de transicion, que todavia no
se ha desembarazado completamente de las ataduras de la dictadura y que tendra que
esperar al s. XXI para terminar de explotar a nivel creativo.'®® Igual que la produccion
filmica de estos afios, los estudios sobre cine reflejan una sociedad esperanzada ante el
futuro pero también algo desorientada, que necesita narrar su pasado para volver a
encontrarse; de ahi tanto el interés de los directores chilenos por revisar el pasado reciente
en su obra como el de los académicos por analizar las implicaciones de este fenGmeno.
Esto se aprecia especialmente en el libro de Ascanio Cavallo, Pablo Douzet y Cecilia
Rodriguez: Huérfanos y perdidos. Relectura del cine chileno de la transicion, 1990-
1999,%6% el primero sobre esta tematica. Aunque la reedicion de 2007, con revisiones
importantes en las hipotesis de analisis de algunas obras, evidencia los problemas de
estudiar fendmenos contemporaneos y los matices que permite introducir la reflexion

reposada y la distancia temporal.

De nuevo, no podemos olvidar la importancia de las publicaciones hemerogréficas,
en este caso enmarcadas en el ambito académico: en los noventa se consolidard como
gjercicio continuado la investigacion sobre cine en el Instituto de Estética de la Pontificia
Universidad Catdlica de Chile, aunque encontramos algunos antecedentes en los afios
ochenta. Los resultados han ido apareciendo en Aisthesis. Revista chilena de
Investigaciones Estéticas.'®> Consideramos que el trabajo del Instituto de Estética de la

UC ha marcado incuestionablemente las perspectivas de abordaje de los estudios de cine

160 Mouesca y Cavallo et al. fijan como fecha inicial para este periodo del cine chileno el afio 1990 y la
recuperacion del Festival de Cine de Vifia del Mar (cfr. Jacqueline MOUESCA: Erase una vez el cine.
Diccionario, Santiago, LOM, 2001, p. 76; Ascanio CAVALLO, Pablo DOUZET y Cecilia RODRIGUEZ:
Huérfanos y perdidos. Relectura del cine chileno de la transicion, 1990-1999, Santiago, Ugbar editores,
2007, pp. 21-24), aunque otros autores retroceden hasta 1986 (cfr. Ernesto MUNOZ y Dario BUROTTO:
Filmografia del cine chileno, Santiago de Chile, Ediciones del Museo de Arte Contemporaneo, 1998, pp.
170-194) o la retrasan hasta 1993 (cfr. Antonella ESTEVEZ: Luz, camara, transicion. El rollo del cine
chileno de 1993 al 2003, Santiago, Ediciones Radio Universidad de Chile, 2005).

161 Ascanio CAVALLO, Pablo DOUZET y Cecilia RODRIGUEZ: Huérfanos y perdidos...

162 Creada en 1966, su n°13, “Problemas de cine” (1980), fue el primer monografico de la revista
dedicado a la disciplina cinematogréafica y reflexiond en torno a la critica de cine y la relacion de éste con
otras artes.
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en Chile, privilegiando la aproximacién al cine como lenguaje estético, hecho quiza poco

reconocido entre los especialistas.

En las dos primeras décadas del siglo XXI, los estudios de cine han crecido
cuantitativamente. Sin embargo, siguen existiendo grandes vacios epistemoldgicos. Aun
con la explosion de festivales y congresos, asi como la formacion en el ambito
audiovisual, que ha llevado a una produccion numerosa de tesis de licenciatura, magister
y doctorado, muchas de las investigaciones son demasiado especificas o no tienen
continuidad ni relacion con otras del campo. Ademas, su circulacion y recepcion es
escasa, a pesar de que existen iniciativas cinéfilas de divulgacion online de altisima

calidad, como la web Cinechile (https://cinechile.cl/), creada por periodistas

especializados, que comenz6 como catdlogo pero ha ido incorporando critica
cinematogréfica, entrevistas y materiales de archivo, funcionando tanto como plataforma
agregadora de contenidos como constructora de discursos propios; o la revista La Fuga
(http://lafuga.cl/), dirigida actualmente por Carolina Urrutia (PUC), que busca acercar al

publico los resultados de las investigaciones mas recientes relativas al campo

cinematogréfico.

La reflexion en torno al audiovisual se ha diversificado: A pesar de que las historias
del cine nacional o revisiones por periodos se mantienen como el enfoque mas habitual,
surgen las monografias sobre realizadores o sobre tematicas especificas y se analiza el

cine desde otros campos como la sociologia, la historiografia, el periodismo, el derecho...

De todas las etapas de la cinematografia del pais, el Nuevo Cine sigue concentrando
el mayor numero de reflexiones en torno a si, pero, como comentabamos mas arriba,
empiezan a resquebrajarse algunas de las interpretaciones mas tradicionales. Con
Explotados y benditos®®, Ascanio Cavallo y Carolina Diaz ampliaron el foco para
incorporar al analisis obras de directores tradicionalmente minusvalorados como Luis
Cornejo, Naum Kramarenco o Patricio Kaulen, denunciando que las visiones
tradicionales sobre el cine chileno resultaban hieraticas al repetir acriticamente la VVersion

Estandar. Tomando prestado el concepto de David Bordwell,*®* se proponen en su obra

1683 Ascanio CAVALLO y Carolina DIAZ: Explotados y benditos. ..

164 Cortinez y Engelbert les critican por emplearlo de forma demasiado libre y simplificada (cfr.
Verénica CORTINEZ y Manfred ENGELBERT: Evolucion en libertad. .. p. 43), pero entendemos que aqui
es Util para cuestionar una tradicion de film studies que ha sido excluyente. En su definicién mas sencilla,
la Version Estandar establece que criticos e historiadores del cine, siguiendo la senda de los estudios sobre
otras manifestaciones artisticas, se han empefiado en buscar en las obras una serie de rasgos de estilo que
definan la esencia del cine como disciplina artistica, lo que ha desembocado en el estudio del cine a través
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ofrecer una vision no excluyente de los largometrajes de ficcion del periodo, tratando
ademas de “identificar los elementos comunes presentes en todo el cine chileno de ficcion
de los 60, con el propdsito de saber codmo y cuanto aportd cada pelicula a la construccién
de un imaginario social.”*% Los autores, por tanto, no se limitan a leer las peliculas como
simple reflejo de la sociedad productora, sino que las entienden también como productos
culturales que contribuyen a la construccion de ese imaginario colectivo. Y este aspecto
nos interesa especialmente porque uno de sus esfuerzos ird destinado a tratar de
desvincular las obras candnicas, pertenecientes a una sensibilidad de izquierda, de aquello
que se entiende como la Unica y auténtica realidad nacional aunque, como sefialan
Cortinez y Engelbert, en su empefio por desligarse de la bibliografia previa, caen en

ocasiones en una “perspectiva apolitica y ahistdrica”.1%

En este sentido, Evolucion en libertad, de Cortinez y Engelbert, ahonda también en
estas cuestiones, pero va mucho mas alla. Los autores no solo incluyen, sino que
reivindican vivamente a directores totalmente denostados como José Bohr o German
Becker, entendiendo el valor social del cine como espectaculo mas alld de su
consideracién estética. En una obra extensisima y muy bien documentada, que por
momentos puede resultar densa, los investigadores parten del contenido concreto de los
filmes (cosa que parece bésica y obvia, pero que no sucede en otras de las obras ya
mencionadas) para analizar al detalle la poética del lenguaje audiovisual y sus
significados politicos en el mas amplio sentido. Asi, los autores analizan la vision que los
realizadores tienen en torno a los grandes problemas del hombre y los imaginarios de pais

que dichas visiones ayudan a construir.

Estas aproximaciones criticas que ofrecen una vision menos idealizada del Nuevo
Cine chileno coinciden con una corriente similar en todo el continente que pone bajo la
lupa al Nuevo Cine latinoamericano, buscando flexibilizar o hasta dinamitar el canon de

la modernidad (o modernidades) cinematografica latinoamericana,'®” aportar un punto

de una serie de obras-hito que ingresan en el canon y no se cuestionan. Para una elaboracion mas completa
del concepto, véase David BORDWELL.: On the history of film style, Cambridge, Harvard University Press,
1997.

165 Ascanio CAVALLO y Carolina DIAZ: Explotados y benditos... p. 38.

166 \/eronica CORTINEZ y Manfred ENGELBERT: Evolucion en libertad... p. 45.

167 Uno de los autores principales es Ledn Frias, quien emplea el concepto de modernidad mestiza,
incorpora obras tradicionalmente excluidas del canon y cuestiona la propia existencia de un movimiento
regional. Isaac LEON FRIAS: El nuevo cine latinoamericano de los afios sesenta. Entre el mito politico y
la modernidad filmica, Lima, Fondo Editorial Universidad de Lima, 2013. De forma mas polémica, Paul
A. Schroeder aplica el concepto de discurso neobarroco de la modernidad al cine latinoamericano de
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de vista menos uniforme o relativizar su importancia en la historia cinematografica del

continente.1%8

Un problema que persiste en muchos estudios chilenos, sin embargo, es el analisis por
separado de la ficcion y el documental. Si las obras que acabamos de mencionar empiezan
a abrir un camino para un relato mas heterogéneo de la ficcion, en los andlisis del cine
documental sigue arraigado un planteamiento mas tradicional, a la busqueda de un
“realismo histérico” muy dependiente de la teorizacion que los propios realizadores del
Nuevo Cine hicieron de sus filmes.%® En ocasiones, esta dependencia es inevitable, ya
que la desaparicion de las fuentes ha convertido a los escritos sobre ellas en la Gnica via
de acceso a sus discursos, mediando entre el objeto de estudio y el investigador. Con todo,
la recuperacion del patrimonio audiovisual llevada a cabo en las dltimas dos décadas
deberia aportar nuevas perspectivas. Hallamos planteamientos mas criticos entre los
estudiosos de cine de otros paises latinoamericanos, aunque escasean las obras en
perspectiva comparada que pongan realmente en didlogo a las distintas

cinematografias,*’® lo que limita el interés que suscitan en Chile.

Pero el Nuevo Cine no es el tnico periodo especifico al que se presta atencién. Jorge
Iturriaga ha estudiado el campo cinematografico chileno en los afios del cine mudo,
centrandose en la configuracién de la industria en la segunda y tercera década del s. XX
y en las practicas sociales y culturales que fueron construyéndose alrededor del
cinematografo.’* También Stefan Rinke recoge el papel del cine como uno de los
elementos configuradores de la cultura de masas en esas mismas décadas.'’? Otro periodo

que tiene su espacio en las investigaciones recientes es el cine producido especificamente

ficcion, cfr. Paul A. SCHROEDER: Una historia comparada del cine latinoamericano, Madrid,
Iberoamericana Vervuert, 2020, pp. 297-344.

168 paulo Antonio PARANAGUA: Tradicion y modernidad en el cine de América Latina, Fondo de
Cultura Econémica, Madrid, 2003.

169 Jacqueline MOUESCA: El documental chileno, Santiago, LOM, 2005; Alicia VEGA: Itinerario del
cine documental chileno 1900-1990, Santiago, Universidad Alberto Hurtado, 2006; Pablo CORRO et al.:
Teorias del cine documental chileno (1957-1973), Santiago, PUC, 2007; Jaime CORDOVA: Cine
Documental Chileno: un espejo a 24 cuadros por segundo, Vifa del Mar, Escuela de Comunicacién de la
Universidad del Mar, 2007. Aun asi, como puede observarse, el estudio del documental vive un boom a
inicios de siglo.

170 Tomemos, por ejemplo, la obra colectiva coordinada por Paulo Antonio PARANAGUA (ed.): Cine
documental en América Latina, Madrid, Cétedra, 2003. El libro ofrece una buena vision sintética de la
historia del documental en la region, pero no establece nexos entre las obras, sino que son analizadas de
forma individual. Tradicion y modernidad, del mismo Paranagud, si aporta una verdadera perspectiva
regional, pero se centra mas en el cine de ficcion.

171 Jorge ITURRIAGA: La masificacion del cine en Chile, 1907-1932...

172 stefan RINKE: Cultura de masas, reforma y nacionalismo en Chile 1910-1931, DIBAM/Centro de
Investigaciones Diego Barros Arana, 2002.
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durante los afos de gobierno de la Unidad Popular. Este plantea problemas de
catalogacion, ya que algunos autores lo incorporan a los estudios sobre el Nuevo Cine y
la modernidad,!”® mientras que otros lo analizan como un periodo diferenciado. A nuestro
juicio, la (merecida) atencion prestada a documentales sobresalientes como La batalla de
Chile (Patricio Guzman, 1975-1979) y ficciones como Voto + fusil (Helvio Soto, 1973)
0 Ya no basta con rezar (Aldo Francia, 1972), sumada a la mitificacion del cine de la UP
que se generd tras el golpe, ha opacado al conjunto de la produccion y hace que tengamos
una vision parcial del cine del periodo 70-73 que, de todos modos, resulta mas coherente
integrar dentro del conjunto de los “largos afos 60, como plantearemos en el proximo
epigrafe. Una de las pocas obras que aspira a presentar una visién completa de la
cinematografia producida en estos afios es El espejo quebrado, de Alfredo Barria

Troncoso.'’*

Barria Troncoso plantea una pregunta de investigacion pertinente: “;Existid un cine
propiamente de la Unidad Popular y de Allende o tan solo hubo obras dispersas cuyo
tinico punto de unién es el haber sido realizadas entre 1970 y 1973?21 Sin embargo, la
obra no llega a responder la pregunta y resulta contradictoria en algunos de sus
planteamientos. Desde el inicio parece asimilarse el concepto de cine militante!’® al de
cine de Allende, como si fuera un todo o nada, como si no pudieran convivir en el periodo
obras criticas con el proyecto socialista o de otras militancias sin que eso invalide la
existencia de un cine propiamente “de la Unidad Popular” o préoximo a ella, cuya
categorizacion también habria definir mejor, ya que al menos en el campo de la ficcion
no llega a materializarse ningun proyecto hecho por entero por la productora estatal Chile
Films.1’” La obra repite patrones clasicos de otras investigaciones sobre el cine del

periodo de la UP, las cintas analizadas reciben un tratamiento muy desigual y los capitulos

13 Cfr. Claudio SALINAS y Hans STANGE: Historia analitica del Cine Experimental en la
Universidad de Chile, 1957-1973, Santiago, Ugbar, 2008; Pablo CORRO et al.: Teorias del cine
documental chileno...

174 Alfredo BARRIA TRONCOSO: El espejo quebrado. Memorias del cine de Allende y la Unidad
Popular, Santiago, Ugbar editores, 2011.

175 Ibid., p. 19.

176 E] cine militante, como fue teorizado por Getino y Solanas dentro de la categoria mas amplia de
Tercer Cine, se entiende como un instrumento de una determinada politica que puede buscar distintos
objetivos (agitar conciencias, contrainformar, expresar una teoria revolucionaria...), pero cuya
caracteristica esencial es que debe desencadenar una accion. El propio film debe devenir en acto politico y
provocar una respuesta en el espectador que contribuya al proceso de liberacion. Para un desarrollo del
concepto, véase Fernando SOLANAS y Octavio GETINO: Cine, cultura y descolonizacién, Buenos Aires,
Siglo XXI, 1973.

177 Alfredo BARRIA TRONCOSO: El espejo quebrado. .. p. 56.
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parecen funcionar como compartimentos estancos. Aunque se incluye el cine de Raul
Ruiz en la obra (hecho que se presenta como novedoso, ya que en otros estudios del
periodo se omite),'’® se sefiala desde el principio que el realizador optd por otro camino
al alejarse del “cine militante” (de nuevo, equiparandolo a un cine oficialista) y se estudia
como un universo aparte. Con un punto de partida similar pero categorias menos rigidas
(y, por tanto, méas cercanas a la realidad), el historiador Tomas Cornejo ha profundizado
en esas tensiones entre un cine militante ortodoxo y un cine critico o alejado de dogmas
programaticos y como han sido interpretados, empleando para la exposicién de sus

hipétesis la obra de Helvio Soto.!"®

De todas las etapas, el cine producido en dictadura es el que menos atencién ha
recibido. En 2019 se publicé Cine chileno en el Santiago del apagon cultural (1980-
1989),8° centrado sobre todo en la representacion urbana en los largometrajes de la

década, pero todavia quedan muchos aspectos por explorar.

Y por supuesto, dentro de la revision periddica toman fuerza los analisis del Novisimo
Cine chileno ! y del cine contemporaneo, dando cuenta del éxito vivido por los
realizadores chilenos a inicios del siglo XXI, observando continuidades y rupturas de un
cine concebido en un mundo y un mercado cinematografico globalizados, hecho que ha
supuesto una transformacion importante en la autopercepcion de los directores, en su
identidad y en los discursos e impacto de sus obras.'® Muy critico con las visiones
triunfalistas, Roberto Trejo disecciona la economia del cine chileno actual con detalle
(entramado empresarial, marco legislativo, mercado...), matizando los efectos de la

liberalizacion de la produccién, y denuncia también la alienacién de los realizadores, que

178 Jorge RUFFINELLI: “Prologo” en Alfredo BARRIA TRONCOSO: El espejo quebrado... p. 15.

179 Tomas CORNEJO: “Filmar a contrapelo: el cine de Helvio Soto durante la Unidad Popular”, Atenea,
n°508, 2013, pp. 13-29.

180 Claudio LAGOS OLIVERO: Cine chileno en el Santiago del apagdn cultural (1980-1989), Santiago,
Ediciones Universidad Finis Terrae, 2019.

181 Término acufiado por Ascanio Cavallo para nombrar la etapa posterior al cine de Transicion (1990-
2003), que abarcaria aproximadamente la década que va de 2005 a 2015. Hay una nueva generacion de
directores y una poética mas intimista, con relatos abiertos, que interpelan al espectador. Ademas, también
en el campo de la critica y los estudios de cine se observa una fuerza renovadora, con nuevas revistas, los
primeros blogs... Sobre esta etapa del cine chileno, cfr. Ascanio CAVALLO: EIl Novisimo Cine chileno,
Santiago, Ugbar editores, 2010 y Carolina URRUTIA: Un Cine Centrifugo: Ficciones Chilenas 2005 y
2010, Santiago, Editorial Cuarto Propio, 2013.

182 Abordan especialmente la cuestion de la identidad para este periodo Ménica VILLARROEL: La voz
de los cineastas: cine e identidad chilena en el umbral del milenio, Santiago de Chile, Editorial Cuarto
Propio, 2005 y Ezekiel E. TRAUTENBERG: A Porous Cinema: Cosmopolitanism and Cinephilia in
Chilean Art Film (2005-2015), Tesis doctoral, Los Angeles, UCLA, 2018.
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183 en una critica

a su juicio generan productos para el consumo vacios de contenido,
similar a las que vamos a ver en las fuentes en esta tesis hacia el cine convencional en los

afos 60.

Otro enfoque habitual es el estudio monografico de la obra de realizadores nacionales,

con especial atencion a Raul Ruiz!® y Patricio Guzman.!8

Superando estos enfoques mas tradicionales (aunque, como hemos sefialado, algunas
de las obras introducen hipotesis novedosas), en la Gltima década han aparecido
perspectivas tematicas de andlisis més transversales. Una de ellas contempla el estudio de
las visiones o0 imagenes de Chile desde el extranjero y su opuesto: el impacto que el cine
extranjero ha tenido en el interior del pais. En el primer caso, desde la Cineteca Nacional
se llevo a cabo una investigacion sobre la presencia de peliculas chilenas en el extranjero,
asi como de las imagenes sobre Chile recogidas en documentales y noticiarios extranjeros.
Sin embargo, el catastro resultante esta méas centrado en el objetivo patrimonial de
localizar las cintas para su posible restauracion que en las posibilidades de investigacion
sobre su recepcion exterior, a pesar de sefialarse como uno de los objetivos de
investigacion.’®® En esa misma linea pero estudiando las visiones y estereotipos sobre
Chile presentes en el cine extranjero se encuentra el volumen de Cavallo y Martinez:
Chile en el cine. La imagen pais en las peliculas del mundo.'®” Aunque el esfuerzo de
rastreo de fuentes es improbo (mas de 2000 cintas analizadas), el resultado final (cuyo
segundo volumen esta todavia en desarrollo) se concibe méas bien como catalogo de
imagenes; queda pendiente un verdadero analisis historico o socioldgico de este material

que aborde esa percepcion de lo chileno desde el exterior.

En el lado opuesto, el profesor Fernando Purcell ha dedicado gran parte de su vida

académica a analizar desde la perspectiva de la historia cultural y de la historia global el

183 Roberto TREJO: Cine, Neoliberalismo y Cultura. Critica de la economia politica del cine chileno
contemporaneo. Santiago de Chile, LOM/ARCIS, 2009.

184 valeria DE LOS RIOS e Ivan PINTO (eds.): El cine de Radl Ruiz. Fantasmas, simulacros y
artificios, Santiago, Ugbar editores, 2010; Veronica CORTINEZ y Manfred ENGELBERT: La tristeza de
los tigres y los misterios de Rall Ruiz, Santiago, Editorial Cuarto Propio, 2011; Cristian SANCHEZ:
Aventura del cuerpo. El pensamiento cinematogréafico de Raul Ruiz, Santiago, Ocho Libros editores, 2011.

185 Jorge RUFFINELLLI: El cine de Patricio Guzman: En busca de las imagenes verdaderas, Santiago,

Ugbar, 2008.
18 \/V/.AA.: Imagenes de Chile en el mundo. Catastro del acervo audiovisual chileno en el exterior,
Santiago, Cineteca Nacional de Chile, 2008. Recuperado de Internet

(https://issuu.com/centroculturallamonda/docs/im__genes_de_chile_en_el_mundo).
187 Ascanio CAVALLO y Antonio MARTINEZ: Chile en el cine. La imagen pais en las peliculas del
mundo, Santiago, Ugbar Editores, 2012.
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impacto del cine norteamericano en Chile desde el periodo silente hasta los afios 50,
estudiando el peso cultural de los productos hollywoodienses, su rol en las relaciones
interamericanas y en la circulacion de ideas por el continente, asi como su uso
propagandistico.®® Previamente, en los afios noventa, Octavio Getino fue uno de los
primeros en analizar el impacto de los productos audiovisuales norteamericanos (cine y

TV) en el mercado latinoamericano, incluyendo su impacto en Chile.18°

Otro de los temas que ha empezado a abordarse con mayor profundidad es la critica
cinematografica. Aunque se habia realizado alguna aproximacion en los afios noventa,'*
en 2011 y 2013 aparecen sendas obras que la abordan de forma especifica: Archivos i
letrados (sic). Escritos sobre cine en Chile: 1908-1940,'°! y la obra colectiva La butaca

de los comunes. La critica de cine y los imaginarios de la modernizacion en Chile.1%2

En Archivos i letrados encontramos un ingente trabajo de recopilacion de fuentes, pero
se echa en falta un andlisis relacional de las mismas. Se supone que el objetivo es mostrar
como el cine se convierte en herramienta de la cultura de masas y forma parte del proceso
de modernizacion del pais, divulgando la forma en que la critica reflexiona sobre esta
modernidad. No obstante, los criterios de seleccion de los textos no se especifican al inicio
de la obra més alla de alguna generalidad, quedando poco claro qué porcentaje del total
representan o qué visiones han podido quedar excluidas. Aun asi, es una recopilacion de

fuentes fundamental para cualquier investigador.

También en las ultimas dos décadas han surgido con fuerza estudios regionales del
cine que reivindican el papel de las cinematografias de provincias. Aungue el centralismo
administrativo y cultural chileno confirid (y confiere) un lugar preponderante a la ciudad
de Santiago de Chile tanto a nivel productivo como de representatividad en la pantalla,

188 Fernando PURCELL.: jDe pelicula! Hollywood y su impacto en Chile 1910-1950, Santiago, Taurus,
2012; ID.: “Imégenes en proyeccion. Imperio, region y nacion desde la optica del cine norteamericano”, en
Fernando PURCELL y Alfredo RIQUELME (eds.): Ampliando miradas. Chile y su historia en un tiempo
global, Santiago, Ril Editores/Instituto de Historia UC, 2009, pp. 195-214; ID.: “Cine, propaganda y el
mundo de Disney en Chile durante la Segunda Guerra Mundial”, Historia, n° 43, vol. Il (julio-diciembre
de 2010), pp. 487-522.

189 Octavio GETINO: Cine y television en América Latina. Produccion y mercados, Santiago, LOM
editores, 1998.

190 | hpez Navarro la incorpora como parte fundamental del analisis filmico (cfr. Julio LOPEZ
NAVARRO: Peliculas chilenas...). También Mouesca dedica un capitulo a la critica cinematografica en
Jacqueline MOUESCA: El cine el Chile. Cronica en tres tiempos, Santiago, Planeta/Universidad Nacional
Andrés Bello, 1997, pp. 110-191.

191 Wolfgang BONGERS, Maria José TORREALBA y Ximena VERGARA (eds.): Archivos i letrados.
Escritos sobre cine en Chile: 1908-1940, Santiago, Editorial Cuarto Propio, 2011.

192 Hans STANGE y Claudio SALINAS (eds.): La butaca de los comunes. La critica de cine y los
imaginarios de la modernizacion en Chile, Santiago, Cuarto Propio, 2013.
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existieron experiencias cinematogréaficas alejadas de la capital con caracteristicas propias,
con productoras potentes, especialmente en el norte minero; cine-clubes y un fuerte
arraigo de los festivales en ciudades como Vifia del Mar, Valparaiso, Valdivia o

Chillan.1%

Otro de los enfoques teméticos abordados (y uno de los que mas nos interesan) es el
estudio del cine como creador de discursos sobre el pasado, como huella visual de la
memoria colectiva. El profesor Del Alcazar ha abordado este tema en varias de sus
publicaciones, de forma mas extensa en Chile en la pantalla.’® En ella analiza el uso del
cine como fuente, tanto en los casos en que los hechos narrados son coetaneos al momento
de produccion como en aquellos en que las peliculas miran al pasado desde el régimen de
la memoria. En ambos escenarios, ademas de referirse al cine como objeto de
investigacion, aboga por el uso del audiovisual como herramienta habitual en el aula para

la ensefianza de la historia.

Dentro de este tipo de estudios, los géneros del cine histérico y el cine de época ocupan
un lugar sefialado porque nos permiten ver de forma mas evidente como se “escribe” la
historia desde el ambito cinematografico y como van cambiando las narraciones sobre el
pasado, aunque echamos en falta en las obras que abordan este tipo de cuestiones el
analisis de visiones del pasado en peliculas que no sean propiamente historicas. De todos
los largometrajes hechos en Chile, cerca de un 22% puede catalogarse como histérico,
con mucha mayor presencia de documentales (4 de cada 5).1% Esto hace que muchos de
los estudios existentes se centren en los mismos filmes. Una de las obras mas completas,
porque presenta diferentes perspectivas, es La mirada obediente.'®® En ella encontramos
capitulos en los que el cine se emplea como fuente para analizar los rasgos identitarios de

la sociedad productora,'®” otros en los que se analiza un largometraje como ejemplo de

193 para las regiones del sur, cfr. Rubén GONZALEZ: Historia del cine y video en Valdivia, Valdivia,
Ediciones El kultran, 1996 e ID.: El audiovisual en el sur de Chile: Pasado, presente y futuro, Valdivia,
Ediciones El kultrin, 2007. Para la region nortefa, cfr. Eliana JARA DONOSO, Hans MULCHI BREMER
y Adriana ZUANIC: Antofagasta de pelicula: Historia de los Origenes de un Cine Regional, Antofagasta,
Ediciones Glocal Films y Comunicaciones, 2008. Sobre el cine de Valparaiso y Vifia, cfr. Poldy
VALENZUELA: Apuntes del cine portefio, Valparaiso, Edicion del Gobierno regional de Valparaiso, 2003.

194 joan DEL ALCAZAR GARRIDO: Chile en la pantalla. Cine para escribir y para ensefar la
historia (1970-1998), Valencia, PUV/Centro de Investigaciones Diego Barros Arana, 2013.

1% Datos de todos los largometrajes chilenos estrenados hasta hasta 2011. Cfr. Claudia BOSSAY:
“Cine(s) historico(s) chileno(s). Radiografia de las retro-visiones de un género”, en Moénica VILLARROEL
(coord..): Enfoques al cine chileno en dos siglos, Santiago, LOM Ediciones, 2013, pp. 137-147.

1% Claudio SALINAS y Hans STANGE (eds.): La mirada obediente. Historia nacional en el cine
chileno, Santiago, Editorial Universitaria, 2017.

197 Eduardo SANTA CRUZ ACHURRA: “Cine y sociedad en Chile en la década de 1940 en Claudio
SALINAS y Hans STANGE (eds.): La mirada obediente... p. 57-80.
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traslacion de postulados académicos al lenguaje audiovisual (en este caso, el film Caliche
Sangriento como obra concebida desde la historiografia marxista)'® y también varios
capitulos en los que se desgranan peliculas que cuentan acontecimientos histéricos desde

presentes distintos.'*°

Algunos investigadores, como Eduardo Santa Cruz, han abordado las visiones del
pasado tanto en la ficcion cinematografica como en la televisiva.?®® En una época en que
las series de TV han alcanzado un estatus cultural de prestigio del que antes no gozaban,
la academia empieza a prestarles mas atencion. Los estudios han contemplado las
condiciones de produccion que han posibilitado el auge de este tipo de producciones?®:
pero, sobre todo, se han centrado en analizar las posibilidades de la ficcion en TV como
espacio de narracion del presente y pasado reciente del pais?®?, su papel a la hora de

visibilizar problemas sociales?®®

y los retos de abordar la historia de la dictadura desde la
ficcion.2* También se ha indagado en los origenes de la television, sus etapas y la

configuracion de los géneros mas populares.?®

Como puede observarse, en los ultimos tiempos ha aumentado el nimero de

publicaciones relacionadas con el campo cinematografico y se han expandido los temas

1% Luis HORTA: “La Historiografia Marxista llevada al cine: Caliche sangriento como fuente
documental” en Claudio SALINAS y Hans STANGE (eds.): La mirada obediente..., pp. 81-98.

199 Estos son los méas numerosos en el libro. Destacamos, por ejemplo, Carolina LARRAIN: “Cine
chileno de la transicién. El reconocimiento del trauma en la articulacién de relatos sin documentacion”, en
Claudio SALINAS y Hans STANGE (eds.): La mirada obediente..., pp. 111-123.

20 Eduardo SANTA CRUZ ACHURRA: “Discursos sobre la historia nacional en el cine chileno de

Ficcion”, RE-PRESENTACIONES - Investigacion en Comunicacion, n® 9 (2018), pp. 13-32; iD.: Las
telenovelas de puertas adentro. El discurso social de la telenovela chilena, Santiago, LOM, 2003.

201 Javier MATEOS-PEREZ: “La produccion de las series de television chilenas de éxito (2008-2012)”
en Javier MATEOS-PEREZ y Gloria OCHOA SOTOMAYOR (coords.): Chile en las series de television.
Los 80, Los archivos del Cardenal y El reemplazante, Santiago, RiL editores, 2019, pp. 131-154.

202 Cft., por ejemplo, Gloria OCHOA SOTOMAYOR y Andrea VALDIVIA BARRIOS: “Contexto
socio-politico y abordaje de la historia reciente en la ficcion televisiva” en Javier MATEOS-PEREZ y
Gloria OCHOA SOTOMAYOR (coords.): Chile en..., pp. 21-41 o Lorena ANTEZANA BARRIOS:
“Memorias generacionales y sentimientos: el pasado reciente en la ficcion televisiva” en Javier MATEOS-
PEREZ y Gloria OCHOA SOTOMAYOR (coords.): Chile en..., pp. 255-270.

203 Andrea VALDIVIA BARRIOS: “El reemplazante. Radiografia al Chile desigual de inicios del siglo
XXI” en Javier MATEOS-PEREZ y Gloria OCHOA SOTOMAYOR (coords.): Chile en..., pp. 109-129.

204 Cristioan CABELLO VALENZUELA: “Ficcion autoritaria y memoria generizada de hijos e hijas de
la dictadura” en Javier MATEOS-PEREZ y Gloria OCHOA SOTOMAYOR (coords.): Chileen..., pp. 271-
290.

205 Para una historia de los origenes de la television en Chile, véase la ya citada M? de la Luz
HURTADO: Historia de la TV en Chile...; para la etapa de la dictadura, Sergio Duran analiza los contenidos
de los programas de entretenimiento, tanto concursos como ficcion (telenovelas) en Sergio DURAN
ESCOBAR: Rie cuando todos estén tristes. El entretenimiento televisivo bajo la dictadura de Pinochet,
Santiago, LOM, 2012. Precisamente, uno de los géneros genuinamente televisivos que mas interés ha
despertado entre los investigadores es el de la telenovela. Véase: M? de la Luz HURTADO: La telenovela:
mundo de realidades invertidas, Santiago, PUC (Escuela de Artes de Comunicacion), 1976 o la ya citada
Eduardo SANTA CRUZ: Las telenovelas de puertas adentro...
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de interés. Con todo, como deciamos al iniciar este apartado, sigue habiendo grandes
carencias epistemoldgicas y se detectan en muchas contribuciones hipétesis elaboradas
sin un conocimiento amplio de la bibliografia preexistente, asi como interpretaciones
basadas en fuentes secundarias y no en las propias fuentes audiovisuales (en el caso de
que estas sean el objeto de estudio principal). Aun asi, en conjunto, el futuro de los film

studies chilenos parece esperanzador.

D. Periodizacion y fuentes

a. Justificacion del marco cronoldgico

El periodo cronologico que abarca nuestra tesis (1964-1973) obedece a una
periodizacion basada tanto en ciclos politicos como culturales (y mas especificamente,
cinematogréficos).

Cuando comenzamos a dibujar nuestro objeto de estudio, teniamos claro que
queriamos analizar los procesos de construccion de la identidad nacional en Chile a través
del cine en los afios sesenta y setenta, un periodo de creciente fractura social y politica,
pero dudamos acerca de cdmo acotar el marco cronologico. Como argumentaremos en
los capitulos primero y segundo, los origenes del Nuevo Cine chileno pueden rastrearse
hasta la década de los cincuenta, con la creacion de cineclubes e instituciones educativas
como el Instituto Filmico de la UC, inaugurado en 1955. Barajamos entonces la
posibilidad de comenzar el analisis desde dicho afio. También contemplamos la opcion
de comenzar a partir de 1958, con la victoria en las elecciones presidenciales de
Alessandri; o 1959, afio de la revolucion cubana, de gran impacto continental. Estas
fechas se sostienen en el convencimiento de que la década de los sesenta en Chile puede
verse como unos largos sesenta (1958-73), ese ciclo politico de los “tres tercios” que se
corresponde con los mandatos presidenciales de Alessandri, Frei y Allende y que puede
leerse como un periodo de progresivo escoramiento hacia la izquierda de la politica
chilena, de creciente division y también como la “década de decisiones”?%® ante la gran

pregunta: reforma o revolucion.

A priori, pues, 1958 marcaba un buen hito inicial. Sin embargo, fijandonos mas de

cerca en las fuentes audiovisuales, los primeros afios (hasta 1963) nos ofrecian una

206 Tylio HALPERIN: Historia contemporanea de América Latina, Madrid, Alianza, 2013, p. 534.
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imagen algo indefinida, poco compacta. Aunque la creacién del Instituto Filmico de la
UC (1955) y del Centro de Cine Experimental de la Universidad de Chile (1957) parecian
augurar un mejor futuro para el cine nacional, la dificultad de los realizadores para
encontrar financiacién y la inseguridad econdmica que daba la carencia de una Ley de
Proteccion del Cine chileno siguio lastrando la produccion de largometrajes. El afio méas
negro fue 1963, en el que no se estrend un solo largometraje de ficcion nacional.
Curiosamente, la revista Cine Chileno (publicada por Diprocine - Asociacion de
Directores y Productores de Cine), que iniciaba su andadura, habia bautizado en su
primer niimero a 1963 como el “afio del cine chileno.”?%” Mas errada no podia estar. A
partir de 1964, aunque de forma lenta, la produccion de ficcion, que es la mas compleja
de llevar a término, fue constante y creciente,?® dando lugar a una de las etapas de mayor
esplendor del cine chileno. Asi pues, nos parecid que el afio 1964 constituia un hito
simbolico inicial con mayor peso para el discurso de este trabajo. Como argumentamos
en el capitulo primero, el Nuevo Cine no puede entenderse sin atender a los procesos de
transformacion que el campo audiovisual experimento en la década de los cincuenta, de
ahi que nos hayamos retrotraido hasta esa década para explicar los origenes del
movimiento; sin embargo, la etapa de eclosion vivida a partir del 64, y muy especialmente
a partir del 67, permitia un estudio mas detallado de las imagenes y discursos presentes

en los filmes.

Respecto al cierre del marco cronoldgico, 1973 supone un quiebre evidente, tanto por
el cambio de ciclo politico que genera el inicio de la dictadura como por las consecuencias
que esto tuvo en el sector audiovisual, que se vio completamente desmembrado por el
exilio de muchos de sus miembros y por la desarticulacién de muchas instituciones en el
nuevo marco sociopolitico. De hecho, para autores como Isaac Leon Frias, no sélo acaba
el Nuevo Cine chileno con el golpe, sino que “en alguna medida, al menos
simbolicamente, acaba el nuevo cine latinoamericano.”?%® En concreto, en el ambito
cinematogréafico, el pardén fue evidente. Los dos Unicos largometrajes de ficcién
estrenados en 19742° habian sido rodados antes del golpe. En 1975 se estrené dentro del

pais Vias paralelas (Cristian Sanchez G., Sergio Navarro Mayorga), ya ambientada en un

207 Cine chileno, n°1, mayo de 1963, portada.

208 \/er Cuadro 3, “Peliculas estrenadas por afio, 1964-1973”, en “Periodizacién y fuentes”, p. 87.

209 |saac LEON FRIAS: El nuevo cine..., p. 26.

210 A la sombra del sol (Silvio Caiozzi y Pablo Perelman, 1974); Gracia y el forastero (Sergio
Riesenberg, 1974).
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Chile dictatorial, y no volvié a estrenarse un largometraje de ficcion hasta 1979. En este
sentido, la dictadura privilegio otros canales a través de los cuales construir su discurso
estético-simbolico, en un cambio que Luis Hernan Errazuriz ha acufiado como “golpe

estético-cultural.”?!

A pesar de esta eleccion, como hemos sefialado en el prélogo, nos parece muy
importante insistir en que no todo empieza o termina con el golpe. Ni el fracaso-derrota

de la Unidad Popular era inevitable, ?*2

ni los discursos identitarios que articuld la
dictadura fueron todos creados ex novo, en un vacio. No, muchos de ellos estaban ya
presentes en etapas anteriores y también en dictadura se mantendran representaciones
disidentes de la nacién, aunque tendrén que reproducirse a través de otros medios. De ahi
la decisidn de cerrar el ciclo en 1973, aunque quizé en futuras investigaciones podamos
ampliar el marco cronolégico e incorporar la concepcion de la identidad presente en el

cine de dictadura.

Asi pues, el ciclo 1964-1973 responde a un periodo de auge del cine chileno y nos
brinda la posibilidad de analizar la evolucion de los discursos cinematogréaficos sobre la
identidad nacional en dos periddicos politicos marcadamente distintos pero que obedecen
ambos a proyectos que buscaban tener un alcance totalizador, proyectados en democracia:
en primer lugar el gobierno demdcrata-cristiano presidido por Eduardo Frei Montalva
(1964-1970) y posteriormente el periodo de gobierno de la Unidad Popular bajo la
presidencia de Salvador Allende (1970-1973).

Esta variabilidad del contexto politico, con las transformaciones socioeconémicas y
culturales asociadas, nos ofrecia un escenario con un espectro politico-ideol6gico amplio
que, entendiamos, evidenciaria cambios y contrastes en los procesos de construccién de
las identidades colectivas y en las versiones imperantes de cada una, hecho que se veria

reflejado en los discursos audiovisuales.

Es importante aclarar que no conceptualizamos la identidad nacional como una

construccién desde arriba (0 no Unicamente) y que, evidentemente, dichos procesos de

211 | yis HERNAN ERRAZURIZ: “Dictadura Militar en Chile: Antecedentes del golpe estético-
cultural”, Latin American Research Review, volumen 44, n® 4 (septiembre 2022), pp. 136-157,
doi.org/10.1353/lar.0.0095; Luis HERNAN ERRAZURIZ y Gonzalo LEIVA QUIJADA.: El golpe Estético
de la dictadura: dictadura militar en Chile 1973-1989, Santiago, Ocho Libros editores, 2012.

212 gobre la no inevitabilidad del golpe y las distintas percepciones que tiene en la actualidad la opinién
publica chilena sobre los sucesos que condujeron al golpe y el clima politico previo, véase Carlos
HUNEEUS: Chile un pais dividido. La actualidad del pasado, Santiago, Catalonia, 2003.
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construcciéon se van transformando debido a una multiplicidad de factores que no
coinciden necesariamente de forma precisa con los tiempos de los ciclos electorales,
empleados aqui como marcadores cronoldgicos simbdlicos, aunque si evidencian
cambios en el zeitgeist chileno. A esto se suma el hecho de que los procesos de produccién
de una pelicula se prolongan en el tiempo, con lo que cualquier delimitacion cronologica
implica una arbitrariedad inherente, y es que algunas de las peliculas que forman parte
del corpus documental de esta tesis fueron estrenadas en 1964 pero concebidas antes,
mientras que, por otro lado, hemos optado por dejar fuera de nuestro estudio documentos
cuyo valor como fuente para el estudio del periodo es incuestionable, pero que, al ser
estrenados afios después en el exilio, no llegaron a establecer un didlogo con la sociedad
para la que habian sido concebidos, con lo cual no generaron impacto alguno en ella, lo

que los hace menos relevantes ante nuestras preguntas de investigacion.?*3

Hay un ultimo factor relevante en lo referido al marco cronol6gico escogido: la década
de los sesenta representa el fin del reinado del cine en solitario como medio audiovisual
de masas. La television comenzé su andadura en Chile en 1959 con unos primeros afos
de experimentacion en el ambito universitario. Como sefialan los principales
investigadores del medio, el primer salto cualitativo importante, tanto a nivel técnico
como de recepcidn, estuvo motivado por la retransmision del Mundial de Futbol de 1962,
celebrado en Chile.?'* Sin embargo, para Maria de la Luz Hurtado, cuya Historia de la
TV en Chile (1958-1973) es la mas completa para el periodo, los afios de gestacién se
alargan hasta 1964, porque:

...no “nace” la television chilena, sino hasta que se levanta una institucién emisora-
productora propiamente tal, o un canal de television con toda la definicion de funciones

y de organicidades que ello implica. Es sélo ahora cuando verdaderamente se concreta
el modelo de television que denominamos universitario-comercial.2%°

A partir de 1965 la television fue ganando terreno al cine y su programacion comenzo

a generar mas interés en el publico. Esta tendencia se observa de forma muy clara en la

prensa especializada. Destaca el caso de la revista Ecran, que llevaba informando de la

213 Asi, no son objeto de estudio de esta tesis, por ejemplo, La batalla de Chile, partes I, 11y 111 (Patricio
Guzmaén, 1975-1979), terminadas en el ICAIC cubano, o Queridos compafieros (Pablo de la Barra, 1977),
rodada en 1973 pero montada afios después en Caracas. Aquellas cuya fecha de estreno estaba muy proxima
y tuvieron presencia en los medios si han sido contabilizadas, aunque su analisis estd mediado por su
caracter incompleto o de cine del exilio, como explicamos en el préximo punto.

214 Diego PORTALES: La dificultad de innovar: un estudio sobre las empresas de television en América
Latina, Santiago de Chile, Instituto Latinoamericano de Estudios Transnacionales (ILET), 1987, pp. 86-87.

215 Maria de la Luz HURTADO: Historia de la TV en Chile... p. 14.
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actualidad cinematografica nacional y extranjera desde 1930. La revista, muy apegada al
modelo del star-system hollywoodiense, fue perdiendo lectores progresivamente durante
toda la década. Dejo de publicarse en julio de 1969, siendo sustituida por Telecran.?

Los propios documentos audiovisuales de la época también dan cuenta de este trasvase
de espectadores desde las salas de cine hacia el hogar, y es que algunos de los
cortometrajes producidos por las escuelas de cine de las universidades de la capital que
se conservan en la actualidad estaban destinados a su emision por television, o fueron
utilizados posteriormente para ello, ya que ambas instituciones educativas (la Universidad
de Chile y la Universidad Catolica) fueron pioneras en la creacion de canales de television
en el pais. Si no hemos incorporado el analisis del medio televisivo a nuestra tesis mas
que de forma muy tangencial (los cortometrajes mencionados) se debe, por un lado, a una
falta de fuentes y, por otro, a la dependencia que tuvo la TV en estos afios del teatro.
Respecto a lo primero, la mayor parte de los programas producidos en estas primeras
etapas se ha perdido, con lo que el nico acceso que tenemos a los discursos que contenian
es a través de fuentes secundarias (prensa, entrevistas...), insuficientes para un estudio
detallado de contenidos. En relacion con el cierto parasitismo respecto del teatro, el origen
universitario de la television en Chile implico utilizar recursos ya existentes (grupos de
teatro universitario) y priorizar la funcion cultural de la television, emitiendo teleteatros,
lo que implica que existié un nimero reducido de ficciones concebidas exclusivamente
para TV en esos afios.?*” Al menos, como decimos, algunas de las piezas de cortometraje
conservadas nos permiten observar este caracter dual de los documentos que fluctuaban
entre los cines, otros espacios de proyeccién no comerciales, y la TV, cuya circulacion e

impacto fue mayor gracias al medio televisivo.

El paso del cine a la TV marca un cambio de época y altera tambiéen la forma en que
se reciben los discursos, ya que la experiencia que rodea a la visualizacion de las imagenes
es radicalmente distinta. EI campo cinematografico y el televisivo se asocian a espacios
de socializacidn opuestos: el primero, espacio publico, de interaccion, ligado a un ocio
con caracter mas excepcional, con unos rituales marcados; el segundo, en el espacio

domeéstico, familiar, ligado a un ocio o entretenimiento diario y constante, que establece

216 Telecran, Santiago, Zig-zag editores, afio I, n°1 (8-14 de agosto de 1969). En el capitulo primero
analizamos otros motivos que también contribuyeron a su desaparicion y que tienen que ver con la
reconfiguracion del campo cinematografico chileno en los sesenta y con el lugar que ocupaban las
publicaciones culturales de amplio espectro.

217 Sergio DURAN ESCOBAR: Rie cuando todos estén tristes... p. 83.
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nuevos rituales y dinamicas familiares, pero también desacraliza el acto de ver una

pelicula.

Con la llegada de la dictadura, como hemos sefialado, la produccion cinematogréafica
nacional sufrié un pardn del que tardd afios en recuperarse. La television y la irrupcion
del VHS a mediados de los setenta transformaron para siempre el campo audiovisual. Asi
pues, la década de los sesenta y los primeros setenta dan cuenta de la Gltima etapa en que
el cine fue el principal medio audiovisual para el publico chileno, con el peso y la

influencia cultura que ello conlleva.

b. Fuentes

El corpus central de esta investigacion esta conformado por el conjunto de toda la
produccién cinematogréafica chilena del periodo 1964-1973, tanto documental como de
ficcion.

En total, hemos catalogado mas de 225 fuentes audiovisuales entre cortometrajes
documentales, de ficcién, de animacion, experimentales, registros, largometrajes
documentales y largometrajes de ficcion, una lista completa de las cuales puede
consultarse en el apartado de fuentes al final de esta tesis. A ellas se suman varias decenas
de fuentes audiovisuales que exceden el periodo de analisis pero que hemos referenciado
a lo largo del texto para establecer analogias y contrastes. Ademas de la informacion
contenida en los propios documentos audiovisuales, para el analisis de su impacto y
recepcion, asi como de los contextos de produccion, se han empleado principalmente
fuentes hemerograficas, a las que se han afiadido otras fuentes ensayisticas, legislativas o

censales.

Como hemos establecido en apartados anteriores, consideramos el cine un dispositivo
cultural privilegiado para analizar los discursos y representaciones sobre la nacion, dada
su capacidad como reproductor y/o generador de identidades, asi como su alcance masivo.
Partiendo de esta perspectiva, era relevante conocer toda la obra audiovisual producida
entre 1964 y 1973 y no utilizar un criterio excluyente basado en la teoria y la critica
cinematogréafica que dejara fuera a aquellas peliculas que no forman parte del canon

estético de la historia del cine chileno.
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Asi pues, en una primera fase de la investigacion nos propusimos realizar un catalogo
completo de toda la produccion audiovisual hecha en Chile entre 1964 y 1973. Para ello
partimos de los catalogos existentes (principalmente la web de Cinechile?8 y los

219y Alfredo Barria??®) y fuimos construyendo uno propio,

elaborados por Alicia Vega
corrigiendo algunas inexactitudes de los anteriores e incorporando las fuentes localizadas
a través de prensa del periodo o de otros archivos filmicos.??! Esta tabla de catalogacion
incluia los datos técnicos basicos de cada documento audiovisual para la ulterior
elaboracion de fichas y la localizacion/disponibilidad de la fuente, para una posterior

consulta durante las estancias en Chile en caso de no poder acceder a ellas desde Espafia.

El trabajo de busqueda de fuentes audiovisuales arroj6 227 piezas estrenadas o rodadas
entre 1964 y 1973 entre largometrajes de ficcion, largos documentales, cortometrajes de
ficcion, cortos documentales, de animacion y algunos registros filmicos sin proceso de
montaje. El proceso fue complejo, y mas debido a la distancia geografica, dado que
muchos archivos no disponian, no ya de toda la coleccién digitalizada, sino tan siquiera
de catalogos online completos. La mayoria solo ofrecian un muestrario selectivo de sus
fondos, destacando en ellos las piezas restauradas disponibles para su visualizacién
online. En el caso de la Cineteca Nacional, cuando comenzamos la investigacion no
existia un catidlogo completo del acervo de la institucion, se encontraba todavia en
construccién, con numeroso material todavia no inventariado, por lo que tuvimos que

trabajar con una copia limitada y provisional que nos facilité el personal de la Cineteca.???

218 Cinechile. Enciplopedia del cine chileno: Proyecto de investigacion pionero en la divulgacion online
de cine chileno, desarrollado por periodistas especializados e investigadores del cine desde 2009, con apoyo
del Fondo del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes para investigacion en audiovisual. El origen del
proyecto perseguia la construccion de un catalogo completo (en continua actualizacion) de los registros
audiovisuales chilenos desde la introduccion del cinematdgrafo en el pais hasta la actualidad, que se ha ido
completando con archivos de prensa y otras fuentes, divulgacion de investigaciones sobre cine, informacién
de festivales, etc. En https://cinechile.cl/.

219 Alicia VEGA: Itinerario del cine documental chileno... pp. 5-10.

220 Alfredo BARRIA TRONCOSO: El espejo quebrado. .. pp. 129-130.

221 Entre ellos, el de la Cineteca Nacional, el Archivo Filmico de la Pontificia Universidad Catélica de
Chile o el de la Cineteca de la Universidad de Chile. El listado completo de archivos consultados puede
verse al final de este trabajo.

222 ] acceso online al catdlogo completo de los fondos de la Cineteca comenzé a funcionar a inicios de
2021. De ese catalogo, solo un pequefio porcentaje de los documentos audiovisuales estan disponibles para
su consulta en streaming.
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Grafico 1: Tipologia de las fuentes audiovisuales

Nos hallamos ante un material diverso (ver Grafico 1): por un lado, largometrajes de
ficcion que circularon comercialmente, asi como algunos largometrajes documentales que
también tuvieron su recorrido por salas o festivales; por otro lado, recogemos el tipo de
producto audiovisual méas habitual, que es el cortometraje, aunque de una tipologia muy
diversa, ya que hallamos desde obras de ficcion creadas para ser exhibidas en el cine a
documentales o peliculas huérfanas: documentales creados con objetivos pedagodgicos,
promocionales, obras experimentales, inacabadas, descartes, obras caseras o registros de
época que han sido inventariados por distintos archivos durante los procesos de busqueda

y rescate patrimoniales, pero que no llegaron a ser editados y montados. ?% Su

223 E| concepto de peliculas huérfanas puede emplearse desde una definicion amplia que englobe todo
el audiovisual no comercial a una mas restrictiva que se refiera a obras de autoria no identificada o
documentos cuyo contexto de produccién no pueda determinarse. El término surge en los afios 90 para
referirse a peliculas carentes de un propietario claro, es decir, aquellas cuyos derechos de autor resultaban
dificiles de atribuir, dentro de los debates sobre politicas de preservacién y difusidn de archivos y fuentes
audiovisuales. Por extension, comenzd a emplearse para referirse a cualquier pelicula no hecha con fines
comerciales, aunque, como decimos, existen amplios debates sobre su definicién. Una de las primeras
caracterizaciones académicas del término aparece en Paolo CHERCHI USAI: “What is an Orphan Film?
Definition, Rationale and Controversy", en las actas del simposio Orphans of the Storm: Saving ‘Orphan
Films’ in the Digital Age, University of South Carolina, 1999. Una revision posterior del concepto en iD.:
“Are All (Analog) Films ‘Orphans?’ A Pre-digital Appraisal”, The Moving Image, n° 9.1 (2009), pp. 1-18.
La introduccion del término procedente del ambito de la preservacion archivistica en los media & film
studies supuso un giro historiografico importante, pues ampliaba las obras susceptibles de ser objeto de
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caracterizacion en ocasiones es compleja pues la linea entre el documental y la ficcion
resulta difusa, siendo quizd mas adecuada para algunos cortos la catalogacion como

ensayos cinematogréaficos.

Hemos preferido englobar todas las peliculas de duracion inferior a los 60 minutos
dentro de la categoria de cortometraje, ya que los realizadores y criticos del periodo no
distinguen entre cortos y mediometrajes. Existe ademas una diferencia clara entre los
largometrajes, concebidos desde su inicio para ser exhibidos comercialmente, y todos los
cortos, independientemente de su duracion, cuyo destino era mas incierto. Sin embargo,
es importante destacar que, dentro de este amplio grupo de cortometrajes, dados los
contextos de produccion y las dificultades econémicas para importar rollos de cinta
virgen, fueron mucho mas habituales los cortos que no superaban la media hora de

extension (ver grafico 2 a continuacion).

Fuentes por duracion
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Gréfico 2. Fuentes audiovisuales segtin su duracion

Respecto al acceso a las fuentes primarias, tenemos la suerte de que en la Gltima década

la puesta en valor del patrimonio audiovisual el Chile ha permitido localizar y restaurar

analisis y, por ende, la propia definicion de cine, transformando los estudios de historia del cine y la vision
del pasado que las obras ofrecen. Al respecto, asi como sobre la vindicacién del audiovisual como
patrimonio, véase Caroline FRICK: “Beyond Hollywood: Enhancing Heritage with the ‘Orphan’ Film”,
International Journal of Heritage Studies, Volume 14, Issue 4 (2008), pp. 319-331,
https://doi.org/10.1080/13527250802155828.
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obras de las que circulaban copias de muy mala calidad o que se creian perdidas para
siempre. Sigue habiendo peliculas desaparecidas,??* pero los avances hechos en los
ultimos diez afios son destacables.

De hecho, durante el transcurso de la investigacion el estado de algunas de las obras
ha pasado de desaparecidas o inacabadas a rescatadas, como El tango del viudo o

Realismo socialista como una de las bellas artes, ambas de Raul Ruiz.

En el caso de El tango del viudo (Raul Ruiz, 1967), primer largometraje de Ruiz que
quedd inconcluso por falta de fondos para su sonorizacion,?? la pelicula se encontraba
desaparecida hasta hace unos afios. Fue localizada en una bodega de un cine santiaguino,
restaurada y presentada en 2020 en la Berlinale y ahora, a finales de 2021, ha sido
estrenada comercialmente en Chile. Se trata, en realidad, de un ejercicio a medio camino
entre la arqueologia filmica y la reinterpretacion creativa del material original, elaborada
por Valeria Sarmiento, montajista, directora y viuda de Ruiz.??® Sarmiento, de la mano
de la productora Poetastros, ha llevado a cabo varios proyectos similares de
reconstruccion/reinvencion de la obra de Ruiz en su etapa chilena, en un interesante
gjercicio que permite una reflexion sobre las posibilidades de apropiacion del metraje
encontrado, los limites de la autoria de la obra y la importancia del montaje en la
construccidn del discurso cinematogréafico. En el caso de Realismo socialista, se hallaron
mas de cuatro horas y media de metraje en la Universidad de Duke que han sido editados
y montados también por Sarmiento y Poetastros. Su estreno estaba previsto para 2021
pero se ha retrasado hasta 2022.

En estos dos casos, el analisis exhaustivo de las peliculas no ha podido ser incluido en

la investigacién puesto que no hemos podido tener acceso a ellas, aunque no formaban

224 Contintan perdidos numerosos documentales del ICE (Instituto de Cinematografia Educativa de la
U de Chile), Cuando el pueblo avanza (documental de Jorge Di Lauro, Nieves Yankovic, 1967) o
largometrajes como Prontuario (Hernan Garrido, 1969). En otros casos, no conservamos la pelicula
completa, como Erase un nifio, un guerrillero y un caballo (Helvio Soto, 1967), de la que se conservan dos
de los tres cortos que la conformaban.

225 “|a plata, la maldita plata, se concluyd antes de poder grabar la banda sonora. El Tango quedd
guardado.” Entrevista a Rall Ruiz en Dario CARMONA: “El diablo en Chile: «Nadie dijo nada»”, Chile
Hoy, n°37 (23 de febrero-1 de marzo de 1973). En la entrevista la pelicula se sitla errbneamente en 1965 a
pesar de hacer referencia a los cambios en el marco legislativo que afectaron a la produccion nacional en
1967.

226 Se encontraron siete de las ocho latas que componian la pelicula, pero con un montaje inconcluso y
desprovistas de sonido, con lo que los didlogos tuvieron que ser completamente reelaborados. En la tarea
colaboraron personas sordas versadas en lectura de labios. Las réplicas (generalmente dadas desde
personajes fuera de plano) fueron imaginadas por Valeria Sarmiento y Omar Saavedra Santis, coguionista.
Debido a todo este proceso creativo en didlogo con el material original, la cinta ha sido estrenada como El
tango del viudo y su espejo deformante (Radl Ruiz y Valeria Sarmiento, 2020).
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parte del grupo de piezas de analisis prioritario porque, aunque se hablé mucho de ellas
en prensa durante sus rodajes y después, nunca fueron terminadas ni estrenadas, por lo

que su discurso jamas lleg6 al publico chileno.

En otros casos, al inicio de la investigacion localizamos copias de bastante mala
calidad y afios después hemos podido trabajar con copias restauradas y digitalizadas en
HD. Siguiendo con otro ejemplo de Ruiz, el primer visionado que hicimos de Tres tristes
tigres (1968) fue de una copia con un audio muy deficiente y algunos cortes y saltos
visuales. Sin embargo, durante el confinamiento derivado de la pandemia por el SARS-
CoV-2, la Cinémateque Francaise (a través de la iniciativa Henri, su plataforma online
de «peliculas raras») digitalizé y puso a disposicién del publico una copia con un audio

mejorado.

Estos ejemplos nos conducen a una reflexion que quiza parezca obvia, pero es esencial:
la calidad o las versiones de visionado no son estaticas, y esto altera de modo innegable
la recepcion de la obra por parte del publico o del investigador. Lo que vemos hoy no es
necesariamente lo que vieron los espectadores en el momento del estreno, ni todos los
espectadores originales de las obras vieron exactamente la misma version de las cintas.
Los ejemplos de las obras de Ruiz intervenidas por Sarmiento que hemos comentado son
extremos, puesto que hay todo un proceso consciente de transformacion del original; pero
esa alteracion, buscada o accidental, ocurre a muchos niveles. Para el periodo de estudio,
sabemos a través de entrevistas y testimonios de los criticos cinematogréficos que algunas
obras fueron acortadas o transformadas desde sus primeros pases (ante prensa
especializada o en Festivales Internacionales) hasta su estreno ante el pablico general,
bien por actuacion del CCC (Consejo de Censura Cinematografica), bien por decision del
propio realizador, que utilizaba esas primeras presentaciones como campo de pruebas.
Tenemos constancia documental, por ejemplo, de la reduccién del metraje original de
Morir un poco (Alvaro Covacevich, 1966) y de la regrabacion de una de sus escenas mas
iconicas, de modo que la secuencia original tiene una lectura muy distinta a la que

finalmente se exhibid en Chile ante el publico masivo.??’

Hoy en dia, las versiones restauradas por las cinematecas a las que tenemos acceso
los investigadores y publicos en ocasiones recuperan elementos que nunca estuvieron en

las versiones originales exhibidas (por censura, errores...), dependiendo de cual sea el

227 Juan EHRMANN: “Estrenos: Morir un poco”, Revista Ercilla, 22 de marzo de 1967.
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material de partida desde el que se inicia la reconstruccion (los rollos originales sin
montar, una copia lista para exhibicidon, una con banda sonora o sin sonido...). L0S
técnicos restauran, remasterizan y pasan la pelicula de nuevo por todo el proceso de
posproduccion. El paso de 16 a 35mm, el cropeo de encuadres para adaptarlos a los
estandares comerciales vigentes en cada momento (o el paso de cine a TV y viceversa),
el gramaje, el color... Dependiendo del presupuesto, el cuidado y el conocimiento de la
obra que tenga quien la adapta, los resultados pueden ser muy desiguales, incluyendo

elementos que no estaban ahi o eliminando otros que alteran el significado de la obra.

Pero es que para obras que todavia tienen circulacion comercial, el criterio que se sigue
es meramente industrial. Con cada nueva remasterizacion o digitalizacion en alta calidad,
las versiones anteriores quedan obsoletas. Y en el modelo de industria actual, de
plataformas digitales y streaming, en el que el espectador no adquiere el producto, sino
que lo alquila por un tiempo limitado, es la plataforma la que decide qué version ofrece y
cuéndo la actualiza, sin explicitarlo y haciendo practicamente inaccesibles las versiones
anteriores, ya que no se da valor a este proceso de transformacion del material original,
que se entiende como una mera actualizacion técnica, cuando en realidad tiene un
componente creativo, que media entre la vision original del director y la imagen que
recibe el espectador.??® Realmente, este fendmeno no es nuevo:

La cuestion es que la estabilidad textual no ha existido histéricamente (...) no tenemos
documentos fijos de una vez y para siempre, sino textos cambiantes (...) “estudiamos
los textos en cuanto formas, reparando en cémo se producen, como se transmiten y

cdmo son recibidos. En ese sentido, todos los textos tienen formas y estas repercuten en
su significado.??®

El problema actual reside en la velocidad de estos cambios y la dificultad para su
trazabilidad.

Aparte de las posibles alteraciones en el material filmico, también el contexto de
visionado determina la experiencia y la recepcién de una pelicula: el investigador puede

contextualizar las imagenes en su momento original de produccién haciendo un ejercicio

228 Esto ha sucedido, por ejemplo, con todas las series concebidas para television en los afios 80, 90 y
primeros 2000 que en los ultimos afios han sido digitalizadas por las plataformas de streaming. El paso del
formato 4:3 a 16:9 requiere todo un proceso de posproduccion que corrija encuadres, elementos que puedan
haber quedado dentro de plano y no debieran estar... En casos de series prestigiosas como Twin Peaks, este
trasvase ha sido cuidado al detalle. En series consideradas menos “valiosas™ a nivel cinematografico, no ha
habido ningun criterio ni cuidado en el proceso. Uno de los ejemplos mas desastrosos y mas comentados
en redes fue el de Buffy Cazavampiros (1997-2003), con la remasterizacion realizada en 2014.

229 Anaclet PONS: El desorden digital: Guia para historiadores y humanistas, Madrid, Siglo XXI,
2013, p. 74.
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intelectual, pero su experiencia subjetiva y emocional de visionado (y su disfrute) es
totalmente distinta a la que tuvieron los sujetos que la vieron en el momento de su
creacion. Aspectos como si el espacio en que se proyectd era un cine de barrio o del centro
de la ciudad, si era sesion continua y los asistentes vieron varias peliculas en una sola
tarde, si eran cinéfilos voraces o espectadores para quienes la experiencia de ir al cine era
poco frecuente, si fueron solos, en pareja, en familia; si se sentaron en primera fila o en
la “fila de cocheros”; % si el tipo sentado una fila mas atras no paraba de hacer ruido, o
lloraba, o reia; si vieron la pelicula una Unica vez o volvieron a verla cada vez que hubo
una reposicion en cine o por television... Estos y otros elementos influyeron en como la
recibié e incorpor6 a su memoria personal cada espectador. Y esa experiencia es
inaprehensible para el historiador a través de la propia fuente audiovisual, aunque
podemos aproximarnos a algunos testimonios concretos a través de diarios o fuentes

orales.

Volviendo a la categorizacién que habiamos hecho de las fuentes, tras ese primer
escaner cuantitativo de los documentos audiovisuales disponibles que explicAbamos
antes, surgia una pregunta importante: ¢debiamos analizarlos todos empleando la misma
metodologia y nivel de detalle o era preferible limitarnos a una seleccion subjetiva? En
un primer momento, decidimos centrarnos en el estudio de los 46 largometrajes de ficcion
que arrojaban los datos, excluyendo el resto de la produccion. Si andadbamos tras la
busqueda de los discursos y representaciones nacionalistas mas “banales”, la ficcion se
antojaba la estructura mas adecuada para albergarlos, porque su caracter argumental
facilita esa naturalizacién de los discursos que buscabamos identificar y explicar, y que
en ocasiones en el documental, al aparecer de forma mas explicita, opera a un nivel
distinto ante el publico. Ademas, su circulacion comercial garantizaba mayor capacidad

de alcance de las ideas planteadas en ellas.

A pesar de esto, decidimos realizar una cata de varios cortometrajes para evaluarlos.
Después de analizar el contenido de algunos y profundizar en la evolucion de las escuelas
de cine universitarias y en la trayectoria de los realizadores, consideramos que era

necesario incorporar a la investigacion toda la produccion audiovisual, incluyendo los

230 En Chile, esta expresion hace referencia a la Gltima fila del cine, a la que solian acudir las parejas
para intimar sin ser vistos. El nombre tiene su origen en los grandes teatros de la capital, ya que los
conductores de los carruajes de los asistentes al teatro se sentaban en esa fila mientras sus empleadores
ocupaban los palcos o las butacas centrales del patio de butacas. La ubicacion les permitia salir los primeros
para tener listos los carruajes a la salida de la obra.
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cortos y largos documentales, aunque otorgdsemos un espacio privilegiado al
largometraje de ficcion. Al fin y al cabo, toda pieza audiovisual contiene un discurso por
cdémo esté construida. La centralidad del montaje en el proceso cinematografico es clave.
Las mismas imagenes descontextualizadas o montadas de forma diferente no narran lo
mismo.23! También nos parecié importante establecer dialogos entre la ficcion y el
documental porque los estudios de cine en Chile han tendido a estudiarlas como campos
diferenciados.

Asi pues, dividimos las fuentes en grupos de interés cualitativo para su analisis segun
la relevancia otorgada a cada obra, atendiendo a varios criterios: tipologia de documento
(largo/corto, ficcidn/documental/registro, animacion/actores reales), director y otras
personas implicadas en el proyecto y tematica. Respecto a las coproducciones
internacionales, hemos estudiado cada caso teniendo en cuenta su caracter hibrido y el
peso de los componentes chilenos en la cinta. En general, hemos optado por otorgar un
papel més secundario en nuestro analisis a aquellas con menor peso chileno entre
produccion y equipo técnico y artistico.?3? También debatimos si abordar aquellas cintas
rodadas y en proceso de posproduccion en 1973 que no llegaron a estrenarse en Chile
debido al golpe (como La tierra prometida, Palomita Blanca o La expropiacion) o
aquellas en las que el proyecto se abandon6 o no pudo estrenarse por otros motivos y han
sido recuperadas con posterioridad (como los casos mencionados de Radl Ruiz). De
nuevo, hemos optado por tenerlas en cuenta concediéndoles un rol mas secundario. A
pesar de que la falta de dialogo con el pablico limita su alcance como constructoras de
identidad, son documentos que nos permiten aproximarnos a los discursos y
representaciones concebidos por cada realizador en el momento concreto de su
produccién y también, hasta cierto punto, puede considerarse que tanto las expectativas

generadas en prensa en las fases de preproduccion, rodaje o promocién, como los pases

231 |a proliferacion en los tltimos tiempos de trabajos y festivales de cine de metraje recobrado (found
footage) reivindican esa centralidad del montaje que ya Eisenstein destacaba.

232 Hemos excluido La pérgola de las flores (Roman Vifioly, 1965) tras constatar que no existe
participacion chilena real en la cinta. Aunque algunas fuentes se refieren a ella errdneamente como
coproduccion hispano-chileno-argentina y se ha llegado a programar dentro de algin ciclo de cine chileno
clasico, tras un visionado de la copia disponible en el Archivo Filmico de la Filmoteca valenciana, resulta
evidente que se trata de una coproduccién exclusivamente hispano-argentina, aunque al estar basada en la
obra de teatro de la escritora chilena Isidora Aguirre estrenada en 1960 y conservar las canciones de
Francisco Flores del Campo estos aparezcan en los créditos. La pelicula mantiene a grandes rasgos los
elementos de la obra teatral, con lo cual existen referencias a la geografia, el habla, o el folclore chileno
(aunque la copia que consultamos estaba doblada al espafiol peninsular), pero no fue producida ni rodada
en Chile. Asi, aunque en el grafico 2 indicamos dos largometrajes estrenados en 1965, realmente solo uno
puede considerarse verdaderamente chileno.
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privados realizados (de los que tenemos constancia documental para varios de los casos)
cumplen esa funcion de dialogo que las ha hecho operar a otro nivel, casi como mitos de

la cinematografia nacional.

De todas las obras analizadas, hemos priorizado aquellas que incorporan visiones de
la nacion més sugerentes para presentarlas mas en profundidad, mientras que de otras solo
hemos sefialado aspectos puntuales, bien porque revestian menor interés o porque solo
hemos podido acceder a sus discursos a través de otras fuentes, por no existir opcién de
consulta, pero todas han sido tenidas en cuenta. En los sucesivos visionados se ha
analizado el discurso a través del lenguaje verbal, pero también desde la gestualidad y los
simbolos empleados. Y, por supuesto, el empleo del lenguaje cinematografico (encuadre,
planos, transiciones, musica) para articular las narrativas que cada director plantea. El
objetivo era detectar en los discursos las disensiones pero también las isotopias,?* tanto
dentro de una misma obra como en el conjunto de fuentes estudiado. Hemos partido de
los planteamientos generales de analisis cinematografico de Casetti y Di Chio, 2
siguiendo su proceso de descomposicion lineal (segmentacién) y de espesor
(estratificacion) del film para su posterior recomposicion analitica, ayudandonos también
de algunos de los principios descritos por Francis Vanoye y Anne Goliot-Lété>® y
Jacques Aumont y Michel Marie.?*® Si bien, como hemos expresado en apartados
anteriores, es clave recordar que nuestro analisis reviste las particularidades propias del
analisis historico, puesto que el objetivo no es analizar las obras en si mismas, sino

aprehender de ellas los modos en que contribuyen a crear un imaginario de nacion.

Para ordenarlas hemos empleado como criterio prioritario el afio de estreno, en
coherencia con nuestro objeto de estudio, ya que responde al momento de recepcién
critica y pablica y, por tanto, al momento en que la pelicula se incorpora al imaginario

colectivo. Para los largometrajes de ficcion, esta fecha es poco problematica, puesto que

233 Definidas por A.J. Greimas, una “isotopia” es un conjunto de rasgos que van repitiéndose a lo largo
de un discurso, es decir, elementos redundantes, sobre los que se insiste. Para un desarrollo del concepto,
consultese Algirdas J. GREIMAS: Sémantique structurale, Paris, Larousse, 1966 [ed. cast.: Semantica
estructural, Madrid, Gredos 1971].

234 Francesco CASETTI y Federico DI CHIO: Cémo analizar un film, Barcelona, Paidds, 2007. Resulta
también (til para el anélisis James MONACO: How to read a film. Movies, Media, Multimedia, Nueva
York, Oxford University Press, 2000.

235 Francis VANOYE y Anne GOLIOT-LETE: Principios de analisis cinematografico. ..

236 Jacques AUMONT y Michel MARIE: L Analyse des films, Paris, Nathan, 1988 [ed. esp.: Analisis
del film, Barcelona, Paidds, 1993]; Jacques AUMONT, Alain BERGALA, Michel MARIE y Marc
VERNET: Esthétique du film, Paris, Nathan, 1983 [ed. esp.: Estética del cine: espacio filmico, montaje,
narracion, lenguaje, Barcelona, Paidds, 2002].
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tenemos datos de los estrenos en festivales o en el circuito comercial. Al emplear el afio
de estreno y no el de realizacion, la cronologia puede presentar pequefias variaciones
respecto de la que aparece en otras compilaciones de registros audiovisuales. Hemos
preferido también sefialar el estreno internacional en los casos en que este se produjo
antes del estreno nacional, porque la presencia en prensa de dichos largometrajes se
observa desde el momento en que la pelicula es estrenada en el extranjero, incorporando
al propio discurso del filme las narrativas sobre la proyeccion de imégenes de Chile en

otros paises, las percepciones extranjeras, etc.

Los cortometrajes han sido mas dificiles de catalogar, puesto que no siempre hemos
localizado datos de estrenos en circuitos comerciales o académicos, aunque eso no quiere
decir que no fueran proyectados en estos u otros espacios (fabricas, colegios,
parroquias...). En caso de no disponer de afio seguro de su estreno, hemos empleado el

afio de realizacion.

La distribucién anual queda como puede verse en el Grafico 3 (pag. siguiente). Como
puede observarse, hay un aumento sostenido de la produccion. El afio que, a priori, puede
parecer mas flojo, 1967, representa en realidad un salto cualitativo importante, porque
supone el paso del estreno de un largometraje anual en 1966 (Morir un poco, de Alvaro
Covacevich, que ademas en realidad se estrend en el 66 en el extranjero y en el 67 en
Chile) a seis largometrajes de ficcion en el 67. Resulta l16gico, por tanto, que la presencia
de cortometrajes ese afio fuese mas limitada, dado que los recursos materiales y humanos

habian estado puestos en la realizacion de los largos.
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Peliculas estrenadas por afio

40
Cortometrajes

Largometrajes documentales

23 Largometrajes de ficcion
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Gréfico 3. Peliculas estrenadas por afio, Chile (1964-1973).

Como corpus complementario a los discursos contenidos en los propios productos
audiovisuales se han empleado abundantes fuentes documentales, con especial relevancia
de las publicaciones periddicas. La prensa diaria (ElI mercurio, La segunda, La tercera,
El Siglo, Clarin, El diario ilustrado, La Nacion, P.E.C. (Politica, Economia, Cultura) o
Ultimas noticias, entre otras) nos ha permitido rastrear los debates legislativos sobre la
proteccién de la industria, las polémicas relacionadas con la censura, la recepcion critica
de las obras o las carteleras de las principales salas de exhibicién de la capital. Han sido
fundamentales ademaés las revistas culturales y de entretenimiento. En primer lugar, las
dirigidas a un pablico amplio, como Ercilla, Zig-zag, Ecran (luego Telecran) o Tele-guia.
En segundo lugar, las revistas especializadas, entre las que destacan la revista Mapocho
y, especificamente cinematogréaficas, Cine Foro, La quinta rueda y Primer Plano. A
través de sus articulos, reportajes, entrevistas y secciones de critica cinematografica
hemos podido profundizar en la recepcion de las obras y en la autopercepcion de los

creadores.

De las publicaciones consultadas, constatamos que a mediados de los afios sesenta

incluian de forma habitual una seccion de critica cinematografica EI Mercurio, La
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tercera, La Nacion, El siglo, P.E.C., Diario llustrado, Clarin, Ultimas noticias, Zig-zag,

Ecran, Aqui est4, Evay Ercilla.

Ademas de las fuentes hemerograficas, se han empleado también documentos

legislativos, padrones, fuentes literarias y fotogréaficas.

c. Un par de consideraciones sobre los archivos y las fuentes online

Es innegable que esta investigacion no habria sido posible (0 al menos no en las
condiciones en gue se ha dado) antes de la existencia de Internet. Estudiar la historia de
Chile a través de fuentes audiovisuales desde Esparfia, con tan solo unos meses para
realizar estancias sobre el terreno, ha sido factible por las oportunidades infinitas que
brinda la red. EI mundo digital agiliza procesos, amplia el acceso a la informacién y
permite trabajar con fuentes remotas sin necesidad del desplazamiento al archivo. Si no
somos unos luditas, el balance es positivo, pero el proceso tecnolégico de digitalizacion,
acelerado de forma exponencial a raiz de la pandemia de 2020, comporta también algunos
riesgos que el investigador debe tener presentes.

Uno de ellos es la fragilidad y temporalidad de las fuentes digitales: Frente a la creencia
desarrollada en estas ultimas décadas de que la traslacion de fuentes al espacio online
garantizaba su salvaguarda, amén de su difusion y acceso global, hemos constatado
durante los afios de investigacion la fragilidad de muchas de estas fuentes almacenadas
en la red que, debido a falta de mantenimiento, criterio archivistico, financiacién o a
cambios de criterio o de legislacién, desaparecen sin dejar apenas rastro. El caracter
constantemente cambiante de la red dificulta la tarea del investigador, ya que localizar
una fuente en una pagina e incluso en un archivo online no garantiza que esta vaya a
seguir alli durante todo el curso de la investigacion. Muchos archivos e iniciativas
patrimoniales se han lanzado al proceso de digitalizacion de sus fondos sin unos objetivos
y criterios claros, o empleando inicialmente como herramienta de almacenamiento online
plataformas (en el caso de las fuentes audiovisuales, principalmente Youtube y Vimeo)
creadas por grandes compafiias tecnoldgicas, lo que limita el control sobre el manejo y
gestion digital de dichos fondos. Eso sin mencionar el hardware, con el empleo de
recursos costosos para almacenar informacion en formatos que se quedan obsoletos en

poco tiempo (microfilms, VHS, DVD...).
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Como han sefialado Umberto Eco y Jean-Claude Carriére, los nuevos soportes digitales
estan mas centrados en la difusion que en la preservacion de la informacion.?®’ A eso se
suma la constante transformacion del mundo digital, con la aparicion de nuevos canales
y la caida en desuso de otros; la fragmentacion de los mercados digitales, a los que el
modelo comercial y legislativo nacional se ha ido imponiendo, limitando el acceso a los
contenidos segun la ubicacién geografica; el aumento de los costes de mantenimiento
web, que hace que proyectos sin un apoyo financiero no puedan sostenerse en el tiempo;
o el aggiornamento progresivo de la legislacion, que aunque siempre va a la zaga en lo
que a normativa sobre el mundo digital se refiere, va incorporando limitaciones
relacionadas con privacidad o derechos de autor. Esto hace que muchas fuentes, en el
mejor los casos, dejen de ser gratuitas y pasen a der de pago o, en el peor, que dejen de
ser accesibles online. Estas protecciones dificultan también la localizacion misma de las
fuentes, ya que, al encontrarse protegidas tras contrasefias, no aparecen indexadas en los
buscadores tradicionales, formando parte de aquello que conocemos como Deep Web,
que podria representar, segun Javier Garcia Algarra, hasta el 99% de todo el contenido de

Internet.238

Asi, por ejemplo, en estos afios hemos tenido que lidiar con el cierre temporal de
Cinechile, la principal enciclopedia online de cine chileno, por falta de financiacion;?* o
con la desaparicion de algunas fuentes primarias del archivo patrimonial de la USACH,
unas por una migracion de la plataforma Vimeo a Youtube, que las hizo desaparecer
temporalmente, y otras por cuestiones de derechos de autor, que han obligado a retirarlas

definitivamente de la web.24°

Iniciativas como Internet Archive (https://archive.org/) ayudan a preservar la

“memoria web”, almacenando versiones antiguas de paginas web, pero estamos ain muy
lejos de garantizar la supervivencia de la informacion online. Siguiendo el mismo

formato, la Biblioteca Nacional de Chile ha iniciado un proyecto puntero para preservar

237 Umberto ECO y Jean-Claude CARRIERE: Nadie acabara con los libros, Barcelona, Lumen, 2010,
p. 109.

238 Javier GARCIA ALGARRA: “Estructura secreta de la web. Como acceder a las fuentes no
indexadas” en Pensar con la Historia desde el s. XXI. Actas del X1l Congreso de Historia Contemporanea,
Madrid, Universidad Auténoma de Madrid, 2015, pp. 5869-5881.

239 “Cinechile cerrard el proximo 31 de enero por falta de financiamiento”, El desconcierto, 27 de enero de
2018, https://www.eldesconcierto.cl/2018/01/27/cinechile-cerrara-el-proximo-31-de-enero-por-falta-de-
financiamiento/

240 Desaparecieron del archivo digital (aunque siguen estando en el archivo fisico) todos los
documentales de Fernando Balmaceda realizados en sociedad con Armando Parot en la productora Cinep.
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sitios webs nacionales ante su eventual desaparicion, aunque todavia se trata un proyecto

piloto.?*

El segundo problema que debe tenerse en cuenta es el criterio empleado para
seleccionar los fondos que se digitalizan. Como sefala el profesor Anaclet Pons, muchos
archivos han iniciado los procesos de digitalizacion con muestras pequefias,

seleccionando algunas “joyas” o “rarezas” de sus catalogos:

...ese empefio traduce un concepto de historia monumental, donde lo que se glosan son
las glorias nacionales, por lo que no ha sido extrafio que se hayan escogido fechas o
celebraciones memorables para mostrar esos avances. Es decir, no siempre ha habido
voluntad de ofrecer las fuentes que el investigador necesita, sino una pretension
pedagdgica, ligada a la reconstruccion de la memoria, muy cercana al concepto de
historia como maestra de vida o como forjadora de ciudadanos comprometidos con la

causa nacional o civica.”?*?

En Chile, el ejemplo maés claro de este ejercicio del archivo digital como “forjador de

ciudadanos” es la web Memoria Chilena de la Biblioteca Nacional

(http://www.memoriachilena.gob.cl/), un proyecto que ya ha cumplido la mayoria de
edad y que busca acercar la historia nacional a la ciudadania chilena, seleccionando para
su digitalizacion contenidos del fondo documental de la institucion que sean relevantes

para entender la historia y la cultura chilenas segun los criterios actuales.

Pero también en los archivos audiovisuales es evidente ese afan memorialistico. Desde
finales de la primera década de los 20002 se fueron digitalizando y difundiendo registros
audiovisuales de acontecimientos importantes para la historia de la repablica, asi como
obras de directores como Raul Ruiz, Miguel Littin o Aldo Francia, considerados los
grandes realizadores de la cinematografia patria, y se iniciaron campafias en medios de
comunicacion para recuperar obras perdidas. Sin embargo, ha costado mucho mas iniciar
la restauracion de la obra de cineastas como José Bohr, Tito Davison o0 German Becker,
de gran éxito de publico en su momento, pero catalogados por la critica como comerciales
y superficiales. Y lo mismo sucede con la difusion de las obras a través de las plataformas

online de dichos archivos: mientras algunas obras se digitalizan para su conservacion pero

241 Archivo web de la Biblioteca Nacional: http://archivoweb.bibliotecanacionaldigital.cl/

242 Anaclet PONS: ““Guardar como’. La historia y las fuentes digitales ”, Historia Critica, n° 43 (2011),
pp. 38-61, esp. p. 43.

243 | a Cineteca Nacional, creada en 2006, inauguré su archivo online en 2013; la Cineteca de la
Universidad de Chile, tras su cierre en dictadura, recupero la actividad en 2008; la plataforma Cinechile fue
fundada en 2009.
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no se incorporan al espacio web, otras se alojan en los repositorios digitales permitiendo

una difusion mucho mayor que aquellas que deben ser consultadas en el archivo.

Esta practica influye y altera notablemente la memoria cinematogréafica del publico,
sobredimensionando ciertas obras por encima de otras que van siendo olvidadas porque,
al no tener acceso a ellas, su relacién con el espectador no se produce o no se actualiza.
Como sugiere Judith Butler,** la circulabilidad de la imagen es necesaria para su
actualizacion y, afladimos, para su permanencia en el imaginario colectivo. Igual que
sucede con los testimonios historicos, la transmision “abole la distancia entre pasado y
presente de tal modo que el acontecimiento surge del pasado como si de un fantasma se
tratase.”?* Es necesario tener esto presente al revisar la bibliografia sobre cine chileno,
pero también en nuestras investigaciones, cuando estudiamos la pervivencia de discursos
cinematogréaficos y su recepcién, especialmente a través de fuentes orales, pues los
sucesivos visionados de aquellas obras que estan disponibles de forma accesible para el
espectador pueden alterar el recuerdo que tengan del impacto original que causo en ellos

o0 su influencia en obras posteriores.

Dadas las carencias apuntadas, es necesario también reivindicar desde la disciplina
histérica nuestra participacion en los espacios de decision de estas iniciativas de
digitalizacion de fuentes, contribuyendo al disefio de los criterios archivisticos de
preservacion de forma mas activa de lo que se ha hecho hasta el momento. También
debemos demandar iniciativa, recursos y criterios claros para la preservacion de las
fuentes nativas digitales, garantizando que estas sean accesibles a historiadores de
préximas generaciones. Para ello, ademas de la reflexion tedrica que debe ser la base de
nuestro trabajo, los historiadores debemos mejorar nuestra formacion técnica y adquirir
conocimientos en el disefio y gestion de bases de datos digitales que nos permitan
comprender mejor el funcionamiento de las mismas y tener herramientas con las que
detectar las carencias y sesgos que estas plataformas agregadoras de datos puedan

presentar.

Desgraciadamente, existen aln reticencias y falta de bagaje teérico ante las fuentes

digitales entre la comunidad académica, tanto en lo referido a fuentes digitalizadas como

244 Judith BUTLER: Marcos de guerra... )

245 Vicente Sanchez-Biosca siguiendo reflexiones de Claude Lanzmann. En Vicente SANCHEZ-
BIOSCA: Cine de historia, cine de memoria. La representacion y sus limites, Madrid, Catedra, 2006, p.
124.
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a la historia nacida digital.?*® Es urgente pues, igual que ha sucedido con el progresivo
reconocimiento de las fuentes cinematogréaficas como fuente para el estudio de la historia
(al que nos hemos referido extensamente en el primer apartado de esta introduccion),
conceder entidad a las fuentes generadas en el entorno digital y tratarlas como objeto de
investigacion al mismo nivel que otras fuentes mas tradicionales, creando para ello el
aparato metodolégico necesario, pues son parte fundamental del presente y futuro de la
disciplina histoérica.

246 \Matilde Eiroa realiza un excelente analisis y recopilacion bibliografica en torno a los debates sobre
las fuentes que han migrado a la red y aquellas nacidas digitales, imprescindibles para la historia del tiempo
presente. La autora propone varias taxonomias de fuentes y expone de modo claro algunos de los principales
problemas para su andlisis. Véase Matilde EIROA: “El pasado en el presente: el conocimiento
historiografico en las fuentes digitales”, Ayer, n° 110 (2018), pp. 83-109.
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CAPITULO 1. A PROPOSITO DEL DESARROLLO DEL CINE

CHILENO HASTA 1964

Le cinéma n’est pas un art ni une technique, mais un mystére

Jean-Luc Godard®’

1.1. El cine mudo a la biisqueda de una “voz” patria

El cinematdgrafo llegd a Chile, segun las investigaciones mas recientes, en 1896, tan
solo un afio después de la exhibicién de los hermanos Lumiére en el Paris de 1895, con
una proyeccion de metraje europeo en el Teatro Unién Central de Santiago.?*® Y, apenas
un afio mas tarde, existe constancia hemerogréafica del primer registro filmico realizado

en territorio chileno.?*®

En 1957, afio en que Alberto Santana escribe sus Grandezas y miserias del cine
chileno, la que puede considerarse la primera historia del cine chileno, el primer registro
visual del que se tenia constancia databa de 1907.?%° Las investigaciones posteriores han
ido alterando esa fecha, primero hasta 1902%! y, recientemente, hasta 1897. Segun el
estado actual de la investigacion académica, este primer registro documental filmado en
Chile, de apenas unos segundos y hoy perdido, es Una cueca en Cavancha (Luis Oddo,
1897).252 Los registros de estos primeros afios, conocidos como “vistas”, recogian tanto
escenas cotidianas (la salida de los obreros de una imprenta, la bajada de operarios desde
los barcos hacia el muelle en el puerto de Valparaiso, la salida de los feligreses de la misa

247 Jean-Luc GODARD: Histoire(s) du cinema, chapitre 1b, 1989.

248 Antonia KREBS, Marcelo MORALES y Ximena VERGARA: “Filmografia del documental chileno
temprano (1897-1932): aportes a la historia de la cinematografia nacional”, Cinechile, 8 de noviembre de
2021, https://cinechile.cl/filmografia-del-documental-chileno-temprano-1897-1932-aportes-a-la-historia-
de-la-cinematografia-nacional/.

249 Ximena VERGARA, Antonia KREBS y Marcelo MORALES: Sucesos recobrados. Filmografia del
documental chileno temprano (1897-1932), Santiago, RIL editores, 2021.

250 Alberto SANTANA: Grandezas y miserias del cine chileno... p. 14.

251 Para este afio hay documentados 20 registros, cuando en los 5 afios anteriores solo existen dos (uno
en 1897 y otro en 1900). 1902, supone, pues un gran salto cuantitativo en la produccién nacional
cinematografica.

252 Ximena VERGARA, Antonia KREBS y Marcelo MORALES: Sucesos recobrados...
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de domingo...) como festividades, especialmente Fiestas Patrias (la parada militar, las
cuecas, el Te Deum celebrado en la Catedral Metropolitana...), y acontecimientos

importantes sociales y politicos (como la apertura del congreso).

La primera pelicula argumental producida en Chile fue Manuel Rodriguez, de Adolfo
Urzua (1910). La eleccion para la primera cinta nacional de corte narrativo de una historia
propia, centrada en la figura del héroe de la patria, evidencia la conciencia, ya en un
momento tan temprano como la primera década del siglo, de las posibilidades del cine
como herramienta pedagdgica y de nationbuilding. La pelicula logr6 una buena
aceptacion de critica y publico, sin embargo, los investigadores del periodo suelen
sefialarla como una iniciativa aislada, sin continuidad. “No hubo la preocupacion, o al
menos no trasciende, la necesidad de echar las bases de un cine nacional enraizado en
nuestro ser cultural. EI éxito se medira en la frase propagandistica «Es tan bueno que no

parece chileno»”.23

En general, se critica que el cine mudo chileno tratd de reproducir los modelos
extranjeros de éxito pero sin poder competir con las grandes industrias del momento. Ana
Ldpez sefiala, para todo el cine latinoamericano, la paradoja del cine como artefacto
nacional y transnacional a la vez, que, por un lado, transmitia la confianza de estar
participando de la modernidad como el resto del mundo pero, por otro, sugiere que el
espectador latinoamericano fue mas voyeur que participante de la modernidad. 2%
Creemos, sin embargo, que estas tesis son deudoras de la vision de la critica
cinematogréfica del periodo silente y de la proyeccion retroactiva de los desvelos de
criticos posteriores, y que se refieren sobre todo a la ficcion. En esta linea critica con los
estudios previos, reivindicando el papel activo de las cinematografias mas modestas,
Antonia Krebs, Marcelo Morales y Ximena Vergara sostienen, para el caso del
documental chileno, que

...a través del cine se construye una imagen pais que se hace circular por exposiciones
universales. También, se explora el uso del documental de propaganda en relacion al

conflicto limitrofe de la Cuestion de Tacna y Arica; y se observa como mandatarios
como Arturo Alessandri Palma y Carlos Ibafiez del Campo, vieron en la imagen en

23 Eliana JARA DONOSO: Cine mudo chileno... p.28.
2% Ana LOPEZ: “Early Cinema and Modernity in Latin America”, Cinema Journal, 40 (1), 2000, pp.
48-78, esp. 52-53.
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movimiento un medio de comunicacion que transmitiria en las pantallas discursos
vinculados al nacionalismo, la modernidad o la raza.?*®
Se aprecia, pues, esa utilizacion de cine ya en el periodo silente para proyectar una
imagen de la espacialidad de la nacion y para fomentar valores patridticos que articularan
una idea de pais y de sociedad y que ofrecieran una imagen de Chile en el mundo. Este
anhelo esta presente en los escritos de los intelectuales que en los afios 20 abordan los
usos del cinematografo. Gabriela Mistral, una de cuyas reflexiones al respecto citabamos
en el prélogo de esta tesis, defendia que el cine iba a ser beneficioso para América Latina
en dos sentidos: por un lado, “verificard nuestra incorporacion definitiva en la mente
europea, y que sera superior como fuerza informativa a toda propaganda escrita”, es decir,
haria visible e incorporaria a la region al concepto de modernidad europeo; por otro lado,
opinaba que la existencia de un cine sobre temas propios haria que los pueblos
iberoamericanos optaran por las historias que hablaran de las propias costumbres o el
propio pasado, purificando “la plaga del cine imbécil o perverso que anega nuestros

mercados”.?%®

Uno de los pocos investigadores que, al hablar de la configuracion de la identidad
chilena, emplea habitualmente el concepto de nacionalismo (y no en la acepcion que se
refiere solo a la ideologia especifica de algunos grupos conservadores) es Eduardo Santa
Cruz. Para €l, en las imagenes que ofrece el cine mudo, “un componente importante que
cruza transversalmente dichas discursividades es el nacionalismo, (...) dicho ideario era
vivido mas como sentimiento, a nivel de sentido comtn colectivo”.?>” Debido al contexto
internacional y al recuerdo todavia muy presente de los conflictos con Argentina y con
Per y Bolivia en la Guerra del Pacifico, ese nacionalismo sera “agresivo y chovinista”.2®
Coincidimos con él en que la industria cultural “incorpora a ese nacionalismo no solo
como tematica especifica, sino como un discurso que recorre licuadamente al interior de

sus distintos géneros y formatos”.?%°

El andlisis de los discursos presentes en las obras del periodo silente resulta muy

complejo porque sobreviven muy pocas peliculas de estos afios, con lo que lo que

2% Antonia KREBS, Marcelo MORALES y Ximena VERGARA: “Filmografia del documental chileno
temprano (1897-1932): aportes a la historia nacional...”

2% Gabriela MISTRAL: “Cinema documental para América”... p. 468.

257 Eduardo SANTA CRUZ ACHURRA: “El cine chileno y su discurso sobre lo popular. Apuntes para
un andlisis historico”, Comunicacion Y Medios, n° 18 (2008), pp. 57-69, esp. p. 59.

258 |bid.

259 |bid.
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podemos aprehender es siempre un discurso mediado por las voces de la critica
cinematogréfica u otras fuentes secundarias. Lo que si podemos constatar simplemente a
través de los titulos y las sinopsis y criticas en prensa es que, efectivamente, los temas en
torno a la historia y el ser nacional tienen una presencia profusa, con predileccion por
episodios historicos o ficciones ambientadas en el siglo XIX, contribuyendo a la
consolidacion de la identidad republicana. Otros guiones adaptan tropos universales
(historias roménticas o de aventuras) al contexto social chileno. Reproducimos algunos
titulos del periodo silente: La agonia de Arauco o el olvido de los muertos (Gabriela
Bussenius, 1917), Alma chilena (Arturo Mario, 1917), Todo por la patria (Arturo Mario,
1918), Manuel Rodriguez (Arturo Mario, 1920; no confundir con la cinta de 1910 del
mismo titulo), El empuje de una raza (Pedro Sienna, 1922), Por la razén o la fuerza
(Alberto Santana, 1923), Corazén de huaso (Alberto Santana, 1923), Martin Rivas
(Carlos Borcosque, 1925), Nobleza araucana (Roberto Idiaquez de la Fuente, 1925) ...

Las obras articulan discursos que vamos a ver reproducidos de nuevo en otros
periodos, aunque con capas de significado distintas, como la pureza y honradez de la clase
campesina, personificada en el huaso chileno, frente a la inmoralidad de las clases altas
urbanas, codificadas como cosmopolitas y ajenas a los problemas nacionales; el progreso
industrial alcanzado en las regiones de Tacna°y Arica desde su incorporacion a la
nacion chilena frente al atraso de los paises vecinos; la ambivalencia en la representacion
de la poblacién mapuche, entre el paternalismo y la critica ante el descuido institucional;
la exuberancia de los paisajes del sur como atractivo ante el mundo, etc. En general, se
desprende de las fuentes periddicas que las cintas ofrecian una vision conservadora,
esencialista y ahistorica de la nacion, propia del contexto de produccidn, aunque hubo
cabida también para algin discurso critico con el gobierno, como el referido a la

decadencia del pueblo araucano provocado por el expolio y el descuido institucional.

La cinta mas relevante de todo el periodo mudo fue El husar de la muerte (Pedro
Sienna, 1925) que, igual que el primer film argumental (Manuel Rodriguez, de Adolfo
Urzla, 1910) y el también Manuel Rodriguez de 1920, volvio a escoger la figura historica
de Manuel Rodriguez como protagonista. La pelicula estd considerada por todos los
expertos como la mejor de toda la etapa muda y una de las mejores de la historia del cine

260 En todo el periodo del cine mudo, Tacna pertenece a Chile. La regién fue ocupada por Chile desde
1883, con la firma del Tratado de Ancén entre Perd y Chile tras la guerra del Pacifico, hasta 1929, en que
fue devuelta al Peru.
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chileno. Sin embargo, hay un detalle importante que es necesario resaltar y es que, durante
décadas, fue la Gnica pelicula del periodo conservada y restaurada,! lo que permitio que
fuera exhibida en diversos momentos historicos. Su primer reestreno tuvo lugar en 1941,
con gran éxito de publico. Por tanto, sin negar su calidad narrativa y estética y
reconociendo su éxito de publico en su estreno inicial, evidenciado en la prensa de 1910,
Yy en sus sucesivos reestrenos, es necesaria una reflexion en torno al peso de la memoria
y la reproductibilidad de la imagen en su configuracion como obra sobresaliente del cine
chileno silente. Es una de las pocas obras de esta primera etapa de la cinematografia cuyo
discurso podemos conocer de forma directa y que, al haber sido reestrenada en varios
momentos de los siglos XX y XXI, ha podido ser incorporada a la memoria
cinematogréfica de varias generaciones, contribuyendo ademas, desde su caracter de
pelicula histdrica, a fijar en el imaginario nacional una narracién sobre la independencia
y la configuracion de Chile como republica. Hasta qué punto fue la mejor o se trata de
una percepcion construida a posteriori debido a la sedimentacion de los repetidos
visionados es una pregunta que debe tenerse siempre en cuenta cuando se aborda su

relevancia.

A pesar de que, como sefialdbamos en paginas anteriores, se critica en muchos estudios
sobre cine la calidad de las peliculas chilenas mudas, el volumen de produccion alcanzé
niveles que no volvieron a repetirse en todo el siglo XX. Para el periodo 1910-1931, se
estrenaron 81 peliculas. El afio mas prolifico fue 1925, en el que se estrenaron 34 filmes
(16 ficciones y 18 registros documentales). Por tanto, sigue siendo necesario reevaluar su

importancia y su impacto.

En las décadas de los diez y los veinte, como denota este volumen de produccion
propia, se fue articulando una incipiente industria alrededor del cinematografo y se
masificd su consumo. Puede decirse que durante la década del veinte el cine chileno vivid
una primera época dorada, puesto que lleg6 a competir en volumen de produccién con las
grandes potencias del continente: Argentina y México.2%? Ese dato es importante porque,
como vamos a ver en el proximo capitulo, en los afios sesenta se repetira incesantemente
la idea de que Chile jamas habia sido capaz de crear un sector cinematografico

verdaderamente nacional, dependiendo siempre del exterior. Sin embargo, en los

261 Ha sido restaurada en cuatro ocasiones a lo largo del siglo, la tltima, en 2020. Goza, ademas, de la
categoria de Monumento Historico (Decreto 742, Ministerio de Educacion de Chile, 1998).

262 Marcelo MORALES: “Los afios 30: una década bisagra”, Cinechile, 23 de diciembre de 2013,
https://cinechile.cl/criticas-y-estudios/los-anos-30-una-decada-bisagra/.

97


https://cinechile.cl/criticas-y-estudios/los-anos-30-una-decada-bisagra/

primeros afios veinte encontramos un panorama de pequefias empresas productoras
distribuidas por el pais. Aunque la mayor parte de las productoras se ubicaban en
Santiago, hubo intentos por configurar un cine de regiones y por articular una industria
que fuera capaz de competir en el mercado internacional. De ellos destaca el caso de
Antofagasta, donde la riqueza generada por la industria salitrera permitio iniciar aventuras
empresariales cinematogréaficas que rodaran los proyectos en la region. El cine silente
antofagastino alcanzé su afio culmen en 1927, con seis largometrajes de ficcion
estrenados (frente a tres rodados en Santiago). Sin embargo, la mayor parte de este
patrimonio filmico se encuentra hoy perdido.?%® También la parte de la industria
relacionada con la exhibicidn tenia representacion en todo el pais, con salas de cine
(llamadas usualmente teatros o bidgrafos) repartidas por todo el territorio. La memoria de
estos espacios es dificil de rastrear, ya que muchos se han ido perdiendo con el paso de
los afos. En la ultima década han surgido algunas iniciativas ciudadanas en lugares como
Valparaiso o Concepcidn para recuperar esa memoria cinéfila a traves de los relatos orales

o las fuentes escritas.?%*

El impacto econdmico de la crisis salitrera iniciada en 1926, encadenada con la crisis

cinematogréfica del paso del cine mudo al sonoro, acabd con esta experiencia regional.

Los afios veinte también se configuran como la década en que el debate global sobre
el cinematografo como séptimo arte empieza a inclinarse a favor del reconocimiento del
nuevo medio. La eclosion de los movimientos artisticos de vanguardia tras la | Guerra
Mundial se traslada también al cine, que va adquiriendo una gramatica propia. La
reflexion y critica de cine comienza a ocupar un lugar relevante en revisas culturales. En
América Latina, el proceso se da en toda la region, con la presencia de articulos sobre
cine en revistas de prestigio como las argentinas Proa (1922-1925) y Martin Fierro
(1924-1927), las brasilefias Klaxon (1922/23) y Revista de Antropofagia (1922-1945), la
cubana Revista de Avance (1927-1930) y la chilena Claridad (1920-1924).

En Chile tenemos ejemplos ya desde la década anterior de revistas que empiezan a

incursionar en el campo cinematogréafico, editadas en ciudades de todo el pais. Muchas

263 Cfr. Adriana ZUANIC (dir.): Antofagasta: el Hollywood de Sudamérica, Chile, 2002, 90’ (DVD,
largometraje documental) y Eliana JARA DONOSO, Hans MULCHI BREMER y Adriana ZUANIC:
Antofagasta de...

264 En Valparaiso, Memoria Matinée (http://www.memoriamatinee.com/), mantenida por la iniciativa
individual de su creadora con apoyos ciudadanos. En Concepcion, Proyecto Vermut
(http://proyectovermut.cl), que si ha logrado conseguir fondos publicos para su mantenimiento (fue
beneficiario de un Proyecto FONDART).
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tienen una corta vida, pero dan cuenta de la ebullicion de un nuevo paradigma cultural: el

de la cultura de masas.

También en la década del veinte hallamos los primeros intentos de realizar peliculas
animadas. Tras algin cortometraje satirico proyectado en 1920, en 1924 se estreno Vida
y milagros de don Fausto (dirigida por Carlos Borcosque). Aunque fue realizada por un
estudio chileno y realiz6 adaptaciones argumentales para apelar al publico local, la
pelicula estaba basada en una tira comica norteamericana.?®® Cinco afios después, Jorge
“Coke” Délano estrend La calle del ensuefio, que combinaba la animacion con los
personajes de carne y hueso, en un ejercicio de innovacion técnica. Habria que esperar
hasta 1942 para el estreno del primer largometraje chileno de idea original y enteramente
animado, 15 mil dibujos (Carlos Trupp y Jaime Escudero, 1942), del que se conservan
algunos fragmentos.?%® El filme, que dado su estilo y tematica podria ser una de las
fuentes de inspiracion de Condorito, recurria a elementos folcldricos y simbolos
nacionales. Estaba protagonizado por varios animales antropomorfos (un céndor, un
puma mapuche, un gallo huaso) y una nifia, y fue publicitado como un hito de la historia
patria con una retdrica grandilocuente que vinculaba el logro a los de los préceres de la

Republica:

O’Higgins creo la conciencia de la Patria
Avrturo Prat dio gloria a la Marina chilena
Jaime Escudero y Carlos Trupp lanzan sus primeros dibujos animados honra del
esfuerzo y superacion nacional®®’
Sin embargo, la pelicula fue un fracaso de taquilla.?®® En 1962 tenemos noticia de un
proyecto de largometraje animado en color a cargo de René (Pepo) Rios, creador de
Condorito, y Luis Zelada: Condorito en el circo, que no pudo concluirse por falta de

financiacion.26°

265 Vivienne BARRY: Animacion. La magia en movimiento, Santiago, Pehuén Editores, 2012, p. 112.

266 E] cartel publicitario de la pelicula la anunciaba como “La primera pelicula chilena de dibujos
animados.” (cfr. Anuncio en La Nacion, Santiago, 24 de diciembre de 1942).

257 E] anuncio destaca también que a los criticos les “enorgullece como chilenos” este hito de la industria
nacional (cfr. Anuncio en La Nacion, Santiago, 24 de diciembre de 1942).

268 Barry lo achaca a la inferioridad de la animacidn chilena respecto a las peliculas de Disney, ya que
coincidi6 con la llegada a las salas de Bambi (Cfr. Vivienne BARRY: Animacion..., p. 113).

29 5.a.: “Renace en Chile el dibujo animado”, Ecran, n® 1630, 24 de abril de 1962, pp. 40-41.
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1.2. La profunda crisis ante la llegada del cine sonoro

La llegada del sonido en los afios treinta marcé un punto de inflexion a nivel técnico,
artistico e identitario que, sumado a la crisis econémica global y a la hegemonia de los
grandes estudios norteamericanos, sumio al cine chileno en un periodo de crisis. Entre
1935 y 1938 no sélo no se estrend un solo largometraje nacional, sino que también la
importacion de peliculas extranjeras cayé muy por debajo de los niveles de la década

anterior.2’®

¢Como se produjo esta crisis y esta transformacion del campo cinematografico en
Chile? En 1927 se estrend en Estados Unidos la pelicula The jazz Singer (El cantante de
jazz), primer largometraje comercial sonoro de la historia. A Chile la pelicula llegaria en
1930. El acontecimiento tuvo un fuerte impacto en Jorge “Coke” Délano, quien la vio en
su estreno en Santiago. Motivado por la idea de aprender latécnica e introducirla en Chile,
Délano marcha a Hollywood con una ayuda del gobierno de Ibéafiez y una promesa de
contrato como cronista para La Nacion (que nunca se materializd).2’* Tras varios afios en
Estados Unidos, regresa a Chile para rodar Norte y Sur, que se estren6 en Santiago en
1934 convirtiéndose en el primer filme argumental comercial verdaderamente sonoro de

Chile y uno de los primeros de América Latina.?"

210 Ver la grafica “N°4: Cantidad de pelicula ingresada a Chile (impresa y virgen), evolucion anual entre
1909-1935, en kilogramos” en Jorge ITURRIAGA: La masificacion del cine en Chile... p. 302.

21 Alejandra EYZAGUIRRE L.: “Jorge Délano «Coke»: ;Yo soy ta?” en Jacqueline HOTT
DAGORRET y Consuelo LARRAIN ARROYO (eds.): Veintidds caracteres, Santiago de Chile, Aguilar,
2001, pp. 105-116, esp. pp. 110-111. Recuperado de internet (http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-
article-79257.html).

272 Entre 1930 y 1934 varios documentales y cintas de ficcion se promocionan en prensa como “la
primera pelicula sonora hecha en Chile”. Esto se debe a que durante los afios iniciales de experimentacion
con el sonido se estrenan “peliculas sincronizadas”, es decir, peliculas en las que solamente se registra la
imagen pero que se proyectan en sala con un graméfono sincronizado cuya musica o sonidos acomparfian a
lo que aparece en pantalla. El primer ejemplo en la ficcion chilena seria Cancion de amor (1930). Aunque
técnicamente son peliculas sonoras, en realidad son todavia dos registros independientes, donde el sonido
es “un acompafiamiento mas que una complementacion” (cfr. Marcelo MORALES: “Los afios 30: una
década bisagra...”). En este periodo se importan también, ahora si, los primeros sistemas de registro de
sonido integrado en la pelicula, tanto los de disco (el Vitaphone de la Warner) como los de banda sonora
(el Movietone de Fox o el Photophone de la Paramount, entre otros), que fueron los que acabaron
imponiéndose finalmente, puesto que, al acompafar la banda sonora al rollo de pelicula, la sincronizacion
era mejor. Estos sistemas se utilizan para registrar algunas actualidades (pequefias piezas para los
noticieros) y generan una fuerte competencia entre las compafiias productoras chilenas Andes Films y Page
Bros Films. Sin embargo, se trata de intentos todavia muy minoritarios y sin recorrido comercial, ya que la
mayoria de las salas aln no estaban adaptadas a los nuevos sistemas sonoros, pero si son fuentes
audiovisuales en las que se registra el sonido de forma simultanea, como se encargan de destacar las
productoras en toda su publicidad en prensa (puede verse, por ejemplo, en “jFacta Non Verba!”, La nacion,
12 de enero de 1931, recuperado de Internet (http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-
349909.html). Por este motivo, Norte y Sur (1934) es considerado el primer filme verdaderamente sonoro,
porque imagen y sonido se registran de forma simultanea y porque se traté de una pelicula con recorrido
comercial. Para mas detalle sobre el transito chileno al sonoro, cfr. Ximena VERGARA y Antonia KREBS:
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Las peliculas sonoras fueron acogidas con entusiasmo por gran parte del publico, pero
generaron también muchas reticencias, especialmente entre la critica, la
intelectualidad,?”® y dentro de la propia industria. La transicion de un modelo a otro fue
paulatina y ambos sistemas convivieron durante casi una década. Mouesca y Orellana
sefialan que “a mediados de 1930 el 90 por ciento de las 200 salas del pais carecia de
equipos adecuados a las nuevas tecnologias, pero los cambios se van produciendo con
cierta celeridad.”?’* El sonoro acab6 imponiéndose impulsado por la hegemonia de las
productoras-distribuidoras norteamericanas, que a finales de los afios veinte habian
iniciado un proceso de oligopolizacién que les garantizaba el control del mercado
global .2’

En teoria, a nivel técnico y artistico, la incorporacion del sonido abria todo un campo
de posibilidades narrativas. Sin embargo, inicialmente, la excesiva dependencia de la
palabra hablada rest6 autonomia al cine como lenguaje visual independiente, Ilevandole
a recurrir a la imitacion de otras artes como el teatro o los programas radiales y a evitar,
salvo contadas excepciones, la experimentacion caracteristica de las décadas anteriores:
“The consensus, in broad outline, is that cinema’s stylistic range was significantly
reduced after sound conversion, so by the mid-1930s narrative films everywhere
exhibited the same basic norms of narration and style”.2’® Con el paso de los afios, el

sonido fue incorporandose como un elemento creativo mas con el que expresar creando,

“Por pantallas y paginas: los noticieros cinematograficos y su aporte al cine chileno (1927-1931)”,
Cinechile, 2016, esp. el capitulo “Cine sonoro a puerta cerrada” https://cinechile.cl/criticas-y-estudios/por-
pantallas-y-paginas-los-noticieros-cinematograficos-y-su-aporte-al-cine-chileno-1927-1931/.

273 Dos intelectuales argentinos con gran influencia en otros paises de habla hispana que defendieron la
pureza artistica del cine mudo fueron Horacio Quiroga y Roberto Arlt. Cfr. Pablo ROCCA: “Horacio
Quiroga ante la pantalla”, Anales de Literatura Hispanoamericana, n°32 (2003), pp. 27-36 y Rita
GNUTZMANN: “Roberto Arlt y el cine”, Anales de Literatura Hispanoamericana, n°32 (2003), pp. 71-
81. Entre los periodistas y escritores chilenos, el futuro Premio Nacional de Literatura, Salvador Reyes,
escribié profusamente en la década de 1930 en las revistas Zig-zag y Ecran sobre el modo en que el sonido
desvirtuaba la imagen. En el primer nimero de Ecran, por ejemplo, sefiala que el sonido hace que el cine
pierda su dinamismo, su emotividad y su objetividad. Cfr. Salvador REYES: “Los limites del cinema”,
Ecran, n° 1, 8 de abril de 1930, recogido en Wolfgang BONGERS, Maria José TORREALBA y Ximena
VERGARA (eds.): Archivos i letrados... pp. 473-475.

274 Jacqueline MOUESCA y Carlos ORELLANA: Breve historia del cine chileno. Desde sus origenes
hasta nuestros dias, Santiago, LOM, 2010, p. 55.

25 Jorge ITURRIAGA: La masificacion del cine en Chile..., p. 248.

218 Charles O’BRIEN: Cinema’s Conversion to Sound: Technology and Style in France and the U.S.,
Bloomington, Indiana University Press, 2005, p. 17. Uno de los que cuestiona este planteamiento es David
Bordwell, quien considera que forma parte de la “Basic Story”, nombre que otorga al relato elaborado por
los historiadores del cine que presentan la historia de éste como un proceso de evolucion lineal y
teleoldgico, hasta desarrollar un estilo propio que lo distinga de las otras artes. David BORDWELL: On
the history of film style, Cambridge, Harvard University Press, 1997, p. 13 y ss.
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ahora si, un lenguaje auténticamente audiovisual en el que los dos elementos caminaban

de la mano:
Antes de la segunda mitad de la década de los sesenta, las condiciones tecnoldgicas
obligaron al autor a buscar rumbos expresivos desde la fragmentacion, favoreciendo asi
una exploracion del lenguaje cinematografico en su dimension cognitiva y emotiva. En
estos filmes, la narracion se lograba como resultado de la elaboracion del discurso visual
trabajado separadamente del sonoro, dialogando luego en el sentido final del filme. La
busqueda de nuevas asociaciones imagen-audio llevaron a los directores mas osados a

la investigacion del cruce y combinacién de recursos como la relacion de la palabray la
imagen, efectos sonoros no diegéticos, entre otros.

Esta construccion del lenguaje fuera de los margenes de una pretension mimética de la
realidad se adhiere a las mdltiples busquedas del cine como arte, una disciplina de
lengua propia, en conquista de su independencia del teatro o la literatura.?’’

En Chile estas transformaciones trajeron consigo también cambios econémicos: por
un lado, la adaptacion de los cines al nuevo sistema concentro la oferta en los grandes
teatros del centro en detrimento de los cines de barrio, que no tenian capacidad para
incorporar las innovaciones tecnoldgicas; por otro lado, desaparecid la necesidad de
musicos en vivo en las salas de cine y se genero un cierto enfrentamiento entre el consumo
de peliculas extranjeras y el de producciones nacionales de otras manifestaciones
artisticas en vivo (teatro, espectdculo de revista...) que si requerian musicos en
plantilla.?’® De hecho, se defendio en el Congreso en el afio 1930 una propuesta de
proteccion del teatro nacional que incluyera “gravamenes prohibitivos para el cine
sonoro, gravamenes cuyo producto estaria destinado a una mayor proteccion a la escena
criolla”?’® aunque se contemplaba también la posibilidad de impulsar la cinematografia

nacional para combatir el consumo de productos extranjeros.

Y es que, para los paises importadores, especialmente los no anglofonos, la
introduccion de peliculas extranjeras sonoras planted intensos debates en torno a la
cuestion nacional y a la defensa de la propia cultura, identidad y particularidades
linglisticas. A pesar de los distintos contextos culturales de produccién, el cine mudo se
habia presentado como un lenguaje que aspiraba a la universalidad. Es cierto que los

codigos visuales varian segun el contexto, pero en términos generales cualquier

217 Tiziana PANIZZA: “Joris Ivens: Valparaiso entre la poesia y la critica”. ..

218 Jorge ITURRIAGA: La masificacion del cine en Chile..., pp. 248-255.

219 S a.: “El cine sonoro. Su situacion ante los intereses del publico y del teatro nacional”, Ecran, n° 11,
26 de agosto de 1930, en Wolfgang BONGERS, Maria José TORREALBA y Ximena VERGARA (eds.):
Archivos i letrados...pp. 365-367.
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espectador, especialmente occidental, compartia y sabia interpretar los simbolos
presentes en las peliculas silentes y el lenguaje no verbal. EI sonido rompio esa unidad.
La subordinacion de los filmes a la palabra hablada hizo més patentes las diferencias
culturales. Estas fueron mas obvias en el caso de las peliculas en otros idiomas, que
obligaban a doblar o subtitular, generando a veces manipulaciones en la historia o lecturas
no previstas,?® pero incluso las procedentes de otros paises hispanohablantes generaron
susceptibilidades:
Hemos tenido el afio pasado unas cuantas peliculas argentinas, de calidad inferior,
técnica y artisticamente hablando. Esas peliculas son, en sus temas, en su modalidad, en
su indole, en su idioma, un reflejo del alma argentina, que, por cierto, es distinta de la
nuestra. Pero ocurre gue nosotros, con nuestro gran poder de asimilacion, todo lo
captamos. Conozco ya infinidad de gentes que sin haber estado jamas en el pais vecino,
hablan en argentino. ;Qué pasa entonces con nuestra pobre personalidad de chilenos?
Se disuelve, se borra, es absorvida (sic). Y eso no esta bien. Todavia nos quedan
caracteristicas raciales, rasgos peculiares, gestos propios. No dejemos que se los lleven.
Recreemos una conciencia chilena de las cosas.?*
Incluso la musica fue percibida como una imposicion extranjerizante, 22 ya que los
largometrajes sonoros incorporaban su propia musica y el exhibidor perdio el papel que
tenia en la eleccién del programa musical que acompariaba a la pelicula, en el que se

optaba muchas veces por piezas nacionales.

En definitiva, las peliculas sonoras hicieron mas patentes las especificidades sociales
y culturales de cada comunidad nacional, y la necesidad, tanto para intelectuales como
autoridades politicas, de un cine propio que mostrara los rasgos culturales, idiomaticos e
histéricos particulares ante el temor al imperialismo cultural, especialmente al
norteamericano. Y aunque los grandes estudios de las potencias cinematograficas

globales trataron de elaborar un cine que trascendiera esa fragmentacion cultural 3 en

280 |_a traduccidn genera inevitablemente algunos cambios de sentido en los dialogos, pero es que en
ocasiones los dobladores, para adaptarse a la realidad nacional del pais receptor, alteran conscientemente
los dialogos en un proceso de traduccién mas creativo que puede llegar a alterar el significado original de
las escenas, para incluir referencias que le sean familiares al pablico y que capten mejor su atencion. Roman
Gubern analiza un caso extremo en la pelicula asiatica Crush Karate, doblada al francés de forma muy
libre, y la distinta interpretacion del filme en los mercados francés y tunecino. Cfr. Roman GUBERN: “Una
perspectiva de antropologia cinematografica” en José-Vidal PELAZ y José Carlos RUEDA (eds.): Ver cine.
Los publicos cinematogréficos en el siglo XX, Madrid, Rialp, 2002, pp. 32-34.

281 5 a.: “Coke habla a Ecran”, Ecran, n® 321, 16 de marzo de 1937.

282 En Zig-Zag, n° 1205, 24 de marzo de 1928. En Chile muchas peliculas silentes extranjeras eran
acompafias por un programa de msica popular, especialmente tonadas y cuecas.

283 \Mediante el rodaje de versiones simultaneas en varios idiomas, subtitulos y doblajes adaptados a la
especificidad de los mercados... Sobre este tema, ver Laura MULVEY: “Cinema, Sync Sound and Europe
1929: Reflections of Coincidence” en Larry SIDER, Diane FREEMAN y Jerry SIDER (eds.): Soundscape.
The School of Sound Lectures, 1998-2001, London, Wallflower Press, 2007, pp. 15-27.

103



muchos paises el sonido sirvié de acicate para la busqueda o reforzamiento de un cine

nacional que abordara temas propios y reflejara la “esencia” de la patria.

La década del 30 para el cine chileno es pues un periodo de transicion y reflexion, en
el que los actores implicados se plantean qué tipo de cine quieren, mirdndose en el espejo
de industrias exitosas como la mexicana, la argentina o incluso la soviética. Para
Mouesca, lo que se hace en estos afios es copiar el modelo norteamericano. La autora cree
que no existe en toda la década un estilo cinematografico que pueda definirse como

nacional .24

De hecho, el surgimiento de la revista Ecran ilustra ese desplazamiento de la atencién
del cine autoctono al norteamericano. La revista, surgida en 1930, fue la principal
publicacion sobre cine hasta los afios sesenta, con un modelo de negocio basado en el
seguimiento del star-system hollywoodiense y los chismes vinculados a la vida de estas
estrellas.?® Su declive en la década de los sesenta hasta su desaparicion en 1969 puede
entenderse como el reflejo de un cambio de modelo hacia publicaciones mas
especializadas centradas en la produccion nacional, con un publico que empieza a
conceder mayor importancia a la industria cinematogréafica patria y que tiene mas interés

en los aspectos teodricos que faranduleros.

Pero, para muchos, persistia esa necesidad de “reproducir la realidad nacional, sin
hipocresias y también sin falso patriotismo”, conciliando “la honradez artistica con el
interés popular, y a la sensibilidad del pueblo, lo mismo que a la élite”,2% por lo que se
debate la necesidad de la intervencion estatal en el sector. Todo esto cristalizara en la
década siguiente, en linea con los cambios sociopoliticos que genera la llegada al poder
de Pedro Aguirre Cerda en 1938. El acontecimiento mas importante en este sentido, por
el cambio de tendencia que supuso para el sector, fue la creacion de Chile Films en 1942,

empresa de titularidad estatal.?®’

284 Jacqueline MOUESCA: Cine chileno: veinte aiios... p. 14 y ss.

285 Mouesca analiza en detalle la historia de la revista en los capitulos centrales de Jacqueline
MOUESCA: El cine el Chile. Crdnica en tres tiempos...

286 Ernesto MONTENEGRO: “El cine como 6rgano del Estado”, Ecran, n° 421, 14 de febrero de 1939.

287 No debe confundirse con Chile Film, productora privada fundada en 1917 por el cinematografista
Salvador Giambastiani, el empresario exhibidor y distribuidor Guillermo Bidwell y Luis Larrain. Sobre
esta productora, cfr. GANDULEZ: “Cinematografia nacional (La agonia de Arauco)”, Cine Gaceta,
Valparaiso, n° 1 (agosto de 1917). Recuperado de Internet (https://cinechile.cl/cinematografia-nacionalla-
agonia-de-arauco/).
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La coyuntura internacional de finales de los afios treinta y principios de los cuarenta,
con la concatenacién de la Guerra Civil espafiola y la 1l Guerra Mundial, también supuso
un espaldarazo para las industrias culturales latinoamericanas, ya que parte de la
produccién europea se vio interrumpida y hubo también un flujo de intelectuales que
migraron a los paises de la América hispana, entre ellos a Chile. En el caso, por ejemplo,
de la industria editorial, asistimos a una breve “edad de oro”, segin Bernardo
Subercaseaux,?® aunque la falta de politicas de apoyo claras hacia el sector hizo que su
apogeo fuese acotado en el tiempo. En el &mbito del cine, como comentabamaos, el Estado
empieza a plantearse la necesidad de regular el sector y de ser también un actor principal

con capacidad para usar el nuevo medio en su beneficio.

Es importante sefialar que este proceso de reflexion en torno al papel que el cine jugaba
dentro del panorama cultural estatal no es exclusivo de la sociedad chilena. La tensién
entre cosmopolitismo y nacionalismo se hace patente en la obra de muchos cineastas. Y
los estados van interesdndose progresivamente por los usos e impacto del medio. En la
Union Soviética, el 27 de agosto de 1919 Lenin firmd el Decreto de Nacionalizacién de
la Industria Cinematogréfica; en Espafia, la dictadura de Primo de Rivera instaura la
censura cinematogréfica; en Italia, Mussolini impulsa la creacion de los estudios de
Cinecitta para promover la industria nacional frente al modelo americano. Para Fabrice
d’Almeida, la Guerra Civil espafiola inaugura definitivamente la era del cine

propagandistico.?3®

Para Pierre Sorlin,

...€l cine no fue mas que una de las parcelas en las que se manifestd la explosion de
“chauvinismo” y de recelo hacia los extranjeros que caracteriza a la Europa de
entreguerras. EI miedo a una nueva guerra y, con la crisis mundial, el temor a la
competencia externa indujo a todos los paises a parapetarse. Después de medio siglo de
libre comercio la tarea no fue sencilla y se hacia necesario buscar justificaciones. La
defensa de la cultura y de los valores nacionales fue uno de los pretextos mas
invocados.?*

Chile Films entronca con esta linea de intervencién estatal.?°! Creada desde la CORFO

(Corporacién de Fomento de la Produccion) como parte de sus iniciativas para la

288 Bernardo SUBERCASEAUX: Historia del libro en Chile (Alma y cuerpo), Santiago, LOM, 2000
[1° ed. Santiago, Andrés Bello, 1993], p. 144 y ss.

289 Fabrice D'ALMEIDA: Images et propagande, Florencia, Casterman/Giunti Gruppo Editoriale, 1995.

29 pierre SORLIN: “;Existen los cines nacionales?”, Secuencias, n° 7 (1997), pp. 33-40, esp. p. 40.

291 E| Unico estudio detallado que se ha realizado de la institucién es Maria Paz PEIRANO, Catalina
GOBANTES (eds.): Chilefilms, el Hollywood criollo, Santiago, Cuarto Propio, 2014.
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industrializacion del pais, cont6 con un capital de 12 millones de pesos que fue ampliado
hasta los 18 millones?®2 y una gran infraestructura con los estudios “mas grandes de la
América del Sur”.? Pero, a pesar de las intenciones manifestadas sobre la creacion de
un cine que reprodujera la realidad del pais,
el modelo cinematogréfico empleado fue el de Hollywood (a través de su "reproduccion
argentina”), realizandose costosas producciones estrenadas entre 1945 y 1950. Estaban
sustentadas en guiones hibridos culturalmente, que buscaban asegurar una
comercializacion internacional .2
Esos altos costes de produccién fueron mermando su rentabilidad. Para mediados de
1948, las deudas econdémicas acumuladas por la entidad generaban ya dudas sobre la
viabilidad del proyecto y, efectivamente, se produjo su colapso en 1949. Pervive aun hoy
en la historiografia la fuerte impronta de las opiniones de Carlos Ossa, para quien su
fracaso estuvo causado por el publico, “que ya no miraba con desconfianza la produccién
nacional, sino que la repudiaba abiertamente. Eran muchos los que evitaban el cine
chileno como si se tratara de una lacra irremediable” por considerarlo un cine sin
calidad. 2 Sin embargo, es preciso atender a mas factores, como la posicion
preponderante que los grandes estudios norteamericanos ocupaban en el mercado o al alto
coste de las producciones financiadas por el ente pablico, que hicieron dificil la obtencién
de rendimientos positivos incluso entre las peliculas que tuvieron buena acogida. Patricio
Kaulen, que trabajé en la empresa en los 40 y después la dirigio en su segunda etapa en
la década de los sesenta, considera que hubo falta de liderazgo, “falt6é un empresario real:
el tipo que realmente ama al cine por el cine y que quiere al mismo tiempo ganar
dinero”?%® y una negativa a recurrir al talento nacional para crear historias, porque quienes
debian tomar las decisiones “eran gente que se educod en Europa y no mird nunca a

América Latina”?%’. Asi, el resultado fueron proyectos “sin nacionalidad, que podia[n]

292 DECRETO 4845: “Aprueba reforma de los estatutos de la sociedad anénima "chile films-estudios
cinematograficos de chile S. A.”, Ministerio De Hacienda, 13 de enero de 1945.

298 “La cinematografia chilena da un paso decisivo”, Revista En viaje, n°119 (septiembre 1943), p. 76.

2% Marifa de la Luz HURTADO: Industria cinematogrdfica en Chile... p. 7-8.

2% Carlos OSSA: Historia del cine chileno... p. 62.

2% Entrevista a Patricio KAULEN en Héctor RIOS y José ROMAN: Hablando de cine. Aldo Francia,
Patricio Kaulen, Nieves Yankovic, Jorge Di Lauro, Pedro Chaskel, Valeria Sarmiento, Raul Ruiz, Santiago,
Ocho Libros Editores, 2012, pp. 27-46, esp. p. 33. [Las entrevistas tienen un problema y es su falta de
datacion, porque los autores indican en la introduccion que fueron recogidas en momentos distintos].

297 |bid.
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haber pasado en cualquier parte del mundo”.?® EI modelo industrial pablico-privado

parecia haber fracasado definitivamente.

La escasa huella dejada por las peliculas de Chile Films en la memoria colectiva ha
generado un olvido del periodo en la historiografia pero, segin M2 Paz Peirano y Catalina
Gobantes, que han abordado con detalle el estudio de la década del cuarenta, los medios
especializados de entonces rezumaban optimismo ante “uno de los mayores momentos de
expansion de la produccion cinematogréafica local y la esperanza en el porvenir
industrial.”?*® De hecho, es una de las décadas mas prolificas, con cerca de 50 peliculas
producidas, aungue los esfuerzos estatales por sacar adelante la empresa publica tuvieron
como consecuencia la falta de una politica de apoyo a las empresas del sector, lo que llevo
a la creacion de la Comision Pro-Defensa del Cine Chileno en 1948. Pero, de nuevo, y
frente a los prejuicios de la historiografia posterior, la década de los cuarenta ofrece un
panorama de peliculas chilenas que fueron capaces de competir a nivel comercial con las

grandes industrias del continente.3

En estos afios, paraddjicamente, las obras mas apegadas a la cultura nacional
provinieron de proyectos independientes. Por otro lado, fueron surgiendo en el entorno
universitario espacios en los que compartir conocimientos e inquietudes que iran

generando un caldo de cultivo para numerosas iniciativas.

1.3. La década del cincuenta y los primeros sesenta: origenes del Nuevo

Cine chileno

La década de los cincuenta ha sido tradicionalmente analizada como un periodo de
declive, con una industria cinematografica que navegaba a la deriva. Efectivamente, la
produccién comercial en estos afios se redujo drasticamente, pero en paralelo comenzaron
a desarrollarse nuevas practicas cinéfilas y cinematograficas que revisten gran valor en si
mismas, pues dan muestra de la transformacion del campo cinematografico nacional en

un espacio en el que el cine como arte empieza a ser mas relevante que el cine como

2% |bid., p. 34.

29 Maria Paz PEIRANO, Catalina GOBANTES: “Chilefilms: El proyecto cinematogréafico industrial
chileno en la década de 1940, Cinechile, 15 de abril de 2014, https://cinechile.cl/chilefilms-el-proyecto-
cinematografico-industrial-chileno-en-la-decada-de-1940/.

300 Eduardo SANTA CRUZ ACHURRA: “El cine chileno y su discurso sobre lo popular...”, p. 62.
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entretenimiento; y también por sus consecuencias, puesto que seran el germen del Nuevo

Cine chileno que eclosionara en la década posterior.

La fecha de inicio del movimiento del Nuevo Cine se sitla tradicionalmente en 1969,
atendiendo a la confluencia de Valparaiso mi amor (Aldo Francia), El chacal de
Nahueltoro (Miguel Littin) y Tres tristes tigres (Raul Ruiz) en el Festival de cine de Vifia
del Mar. Como discutiremos en el proximo capitulo, esta vision canonica, que ya ha sido
cuestionada por algunos especialistas, no solo debe desafiarse para incorporar a otros
directores y sus largometrajes a la definicion, adelantando por tanto la fecha de inicio del
movimiento hasta 1966 o incluso 1963, sino que debe tener en cuenta todo el proceso de
gestacion del movimiento desde la década de 1950. A continuacion, exponemos las
nuevas practicas y la mirada renovadora sobre el oficio que empezaron a desarrollarse en
el pais desde principios de la década de los cincuenta y que iran cristalizando poco a poco
en una produccion discreta pero transformadora. En estos primeros cortometrajes de lo
que podriamos llamar el Protonuevo Cine chileno encontramos ya todas las
caracteristicas, si bien de modo incipiente, de los largometrajes posteriores. Por tanto,

hablar de la década de los cincuenta es hablar de los origenes del Nuevo Cine chileno.

Hay varios procesos que van desarrollandose en paralelo, pero uno de los puntos de
inicio de este movimiento renovador fue la llegada del fendmeno del cineclubismo a
Chile,*°! practica surgida en Francia a inicios de los afios veinte.3%? Uno de los pioneros
y méas importantes fue el Cineclub Universitario de la FECH (Federacion de Estudiantes
de la Universidad de Chile), creado en 1954.3% Afios mas tarde se unieron otros como el

301 La evolucion de la cultura cinematografica y la cinefilia chilena en las décadas de los cincuenta y
sesenta no es un proceso aislado, sino que, como venimos sefialando también para etapas anteriores, las
transformaciones en el campo cinematogréafico son analogas a las de los paises del entorno.

302 El primero fue el Cine-Club fundado por Louis Delluc en Paris en 1921. El fendmeno se extendié
por Europa en esa misma década. A Espafia, por ejemplo, llegaria, que tengamos noticia, en 1928, con la
fundacion del Cine Club Espafiol en Madrid, aunque existen algunos precedentes de vida efimera. Cfr. José
L. HERNANDEZ MARCOS y Eduardo A. RUIZ BUTRON: Historia de los cine clubs en Espafia, Madrid,
Ministerio de Cultura, 1978.

308 Una de las primeras autoras en reconocer la labor del cineclub universitario en la transformacién del
campo cinematogréfico chileno fue Jacqueline Mouesca. La autora explica brevemente las actividades del
cine-club de la U. de Chile en Jacqueline MOUESCA: Plano secuencia de la memoria de Chile... pp. 16 'y
ss. Aungue muchos otros autores abordan el funcionamiento de los cineclubes de forma tangencial, suele
hacerse como informacién propedéutica para introducirnos después en la produccién cinematografica,
fendmeno al que se le ha prestado mucha mas atenciéon. Mas alla de algunos estudios parciales (ver
Introduccion), esta pendiente en Chile un verdadero andlisis de las dindmicas de exhibicion, recepcion y
habitos de consumo cinematografico para este periodo, tanto en los circuitos comerciales como no
comerciales. Esta desatencion no es exclusiva de los film studies chilenos, sino que es analoga a la de otras
geografias. Como sefiala el investigador Alex Gutiérrez, sucede lo mismo para el caso espafiol, donde el
estudio de los cineclubes ha sido desatendido a pesar de su importancia para entender el fenémeno de la
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cine-club de Vifia del Mar, creado en 1962 por el entonces cine-aficionado Aldo Francia,
o los de las universidades de Concepcion y Valdivia. Estos espacios de debate en torno
al cine fueron ampliando la conciencia de éste como medio de expresion artistico y
cultural, pero también social. Al alero de los cineclubes empiezan a aparecer también las
primeras revistas especializadas, como Séptimo Arte (1954-1956), editada por el
mencionado cineclub de la FECH, que introducen en el pais transandino los rudimentos
tedricos y estéticos de los cines europeos de posguerra, especialmente del cine francés y
el neorrealismo italiano. Esta nueva hornada de publicaciones cinematograficas fue
heredera de algunas revistas culturales previas que desde los afios cuarenta abordaban el
teatro, la musica o las artes plasticas y buscaban no sélo la difusion de las corrientes
creativas de posguerra, sino la discusion critica de las mismas. Entre ellas, destaca el
semanario Pro Arte, publicado entre 1948 y 1956, en el que ya aparecian algunos articulos

puntuales sobre cine.3%

Si, como explicabamos en los primeros epigrafes del capitulo, las publicaciones
culturales de inicios de siglo habian debatido intensamente sobre la legitimidad del cine
como un arte independiente, sobre sus valores morales y sobre sus posibles peligros para
las masas, estas discusiones van quedando zanjadas, y lo que se plantea desde mediados
de siglo es cémo trascender los formalismos estéticos y narrativos mas convencionales
para dar lugar a obras que exploren nuevos caminos y dialoguen con la sociedad a la que
se dirigen. En un contexto en que no existian los espacios formales de ensefianza del
cine,®® las discusiones sobre las peliculas y los textos de intelectuales en las reuniones
semanales de los cineclubes, asi como los articulos publicados en las revistas culturales,

fueron el marco de aprendizaje de los aficionados al cine.

Para algunos de los miembros del Cineclub de la Chile, que provenian de diversas
disciplinas academicas, ese interés cinéfilo fue derivando en un deseo de explorar el
medio a través de sus propias creaciones. Asi, van desgajandose del cineclub nuevos

proyectos como el Centro de Cine Experimental en 1957, creado por Pedro Chaskel y

exhibicion en ciertas etapas del s. XX. Cfr. Alex GUTIERREZ TAENGUA: Per a tots els publics.
L’exhibicié cinematogréfica a Valéncia... p. 113.

304 Sobre los contenidos y el peso intelectual de la revista, véase Patricio ARRIAGADA, Victor
IBARRA, Javiera MULLER, Javier OSORIO: PRO ARTE: Difusion y critica cultural 1948-1956,
Santiago, RiL Editores, 2013.

305 Existieron algunos antecedentes, como el Instituto de Cinematografia Educativa (ICE), creado en
1929 y vinculado a la Facultad de Filosofia y Ciencias de la Educacion de la Universidad de Chile desde el
31, aunque su objetivo principal era estudiar la introduccién del cine en las escuelas como instrumento
pedagdgico. A finales de los cuarenta paso a depender del Ministerio de Educacion.
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Sergio Bravo;*® y la Cineteca de Universidad de Chile en 1961, que ya no busca solo la
difusion de material audiovisual, sino que asume entre sus labores la preservacion del
patrimonio filmico. Hasta entonces, todo lo relacionado con la imagen en movimiento
habia compartido espacio institucional en la U. de Chile con la fotografia, con un nico

Departamento Foto-Cinematografico.

En el otro gran centro universitario de la capital, la Pontificia Universidad Catolica de
Chile (UC), también surgen espacios de las mismas caracteristicas, incluso antes que en
la Chile, pero los estudios de cine siempre han prestado mas atenciéon a las instituciones
creadas por la universidad puablica, aun cuando ambas son trascendentales en esta
transformacion del campo cinematografico. La UC cred en 1953 una Academia de Cine
y Fotografia, con sendas escuelas (de cine y foto) y sendos clubes de aficionados. Rafael
Sanchez (sj) promueve entonces la creacion del Instituto Filmico de la UC, iniciativa
pionera en todo el continente, que comienza su andadura en 1955 creando un programa
formativo de documentalistas y atendiendo también, en una decisién innovadora, a la
formacion de criticos cinematograficos y de publicos.3%’ Para ello, se crearon dos
itinerarios formativos diferenciados:

En el primero se ensefia el cine practico; en el curso B, en cambio, se dictaran normas
de orientacion cinematografica, especialmente destinadas a criticos, censores y
directores de cine-clubes —nos dice el padre Rafael Sanchez—. Las clases las dictan:
Patricio Kaulen, de direccion y guion técnico; Jorge Di Lauro, en sonido; Oscar
Andolcetti, laboratorios; Andrés Martorell y Mario Ferrer, fotografia e iluminacion.
Este curso permitira especializar a sus alumnos en los siguientes rubros: 1.°. director
artistico (crea el guién técnico y cuida la interpretacion); 2.°. jefe de produccion
(organiza la parte econdmica); 3.°. director de fotografia y cameraman (iluminacién y
composicion fotografica); 4.°. secretaria de continuidad (cuida la continuidad y
ambientacion); 5.°. compaginador (realiza el montaje); y 8.°. sonidista (graba las tres

capas sonoras: dialogos, musica y efectos). El Instituto Filmico otorgara titulo
universitario a los alumnos que rindan sa-tisfactoriamente sus examenes.*%

Sanchez desarroll6 también un método de orientacion para aquellos espectadores que

desearan profundizar en el visionado critico de documentales latinoamericanos. El

306 para entender la relevancia del CE en la transformacion del campo audiovisual chileno, véase
Claudio SALINAS y Hans STANGE: Historia analitica del Cine Experimental en la Universidad de Chile,
1957-1973...

37 Una sintesis del rol jugado por el Instituto Filmico puede encontrarse en Antonella ESTEVEZ:
“Instituto Filmico UC: Una historia con nombre propio”, Cinechile, 2 de septiembre de 2014,
https://cinechile.cl/instituto-filmico-uc-una-historia-con-nombre-propio/

38 S.a.: “Universidad Catdlica otorgard titulo de Cinematografista®, Ecran, n°1325, 26 de mayo de
1956. Recuperado de Internet (https://cinechile.cl/universidad-catolica-otorgara-titulo-de-

cinematografista/).
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sistema de analisis, al que titul6 Doclam (Documental Latinoamericano), “preparara al
espectador para saber seleccionar, rechazar y aceptar —con sentido critico— las peliculas
que se proyecten” pues “la gente va al cine y, sin saber cdmo, se influye por lo que ve.”*%
Para el joven religioso y director del Instituto, esta labor educativa era fundamental y
sobre ella reflexiond ampliamente en sus publicaciones escritas. El autor conceptualiza el
cine como un lenguaje con sus propios cddigos y recursos técnicos: “como verdadero arte
que es, usa elementos sensitivos concretos, para expresarnos el mundo abstracto de las
ideas.” 1% Y aunque este arte pudiese ser apreciado por las masas de forma superficial
permitiendo su disfrute, sélo la formacion de los espectadores en cuestiones de cultura
cinematogréfica garantizaba una comprension mas honda de sus contenidos. A su juicio,
la carencia de estos conocimientos llevaba al publico a “aborrece(r) los films profundos
de valores humanos, de problemas espirituales.”** Sanchez entendia ademas, siguiendo
las ideas de Pio XII, que era mision de la Iglesia entender el nuevo medio (“nobilisimo
en si””) y hacer apostolado a través de €1, guiando a los catdlicos en su comprension. Un

planteamiento que en los sesenta recogera el Concilio Vaticano II.

El Instituto Filmico de la UC funcionara de forma autbnoma hasta 1970, afio en que
se integra en la Escuela de Artes de la Comunicacion. A pesar de que, como decimos, los
estudios posteriores han concedido méas importancia al CE de la Chile, en los sesenta el
papel del Instituto Filmico de la Catolica fue reconocido por los expertos.®*? Autores
como Javier Osorio®!® o Luis Horta han destacado el importante rol jugado por la
Universidad de Chile en construccion de un proyecto cultural para el pais. Como sefiala
Horta, durante todo el siglo XX la Chile “actu6 como una especie de Ministerio de
Cultura,”3'* institucion de la que el pais carecia. Compartimos la afirmacion, si bien,
como venimos insistiendo, es necesario dimensionar también adecuadamente la labor de

la Catolica.

309 Declaraciones de Rafael SANCHEZ a la revista Ecran (s.a.: “Universidad Catélica otorgara titulo de
Cinematografista”, Ecran, n°1325, 26 de mayo de 1956...).

310 Rafael C. SANCHEZ: El cine forum... pp. 21.

31 Ibid. p. 22.

312 Asi lo expresa siempre en sus articulos, entre otros, Mario Godoy. V.g. Mario GODOY': “En la huella
del cine chileno: Ataques al Cine Nacional”, Ecran, n°1803, 17 de agosto de 1965.

313 Javier OSORIO: “Autonomia, institucionalidad y disputas por la hegemonia”, en Patricio
ARRIAGADA, Victor IBARRA, Javiera MULLER, Javier OSORIO: PRO ARTE: Difusion y critica
cultural 1948-1956, Santiago, RiL Editores, 2013, pp. 145-187, esp. pp. 151-153.

314 Luis HORTA: “La subversién de las imdgenes: la produccién de cortos documentales de la
Universidad de Chile y su rol en la renovacion del cine nacional 1960-1965”, Imagofagia, n° 12 (2015),
http://www.asaeca.org/imagofagia/index.php/imagofagia/article/view/425
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Estas nuevas instituciones fueron alimentando el interés por el cine de toda una
generacion de jovenes creadores. Es importante sin embargo acotar su importancia y dejar
claro que se trato de iniciativas de alcance limitado, pequefios espacios formativos con
pocos estudiantes, en un contexto nacional en que la educacion universitaria era todavia
un privilegio reservado a una élite y en el que el unico ambito del audiovisual que permitia
obtener unos ingresos sostenidos en el tiempo era la realizacién de noticieros,

documentales institucionales y publicidad.

Pero, desde luego, podemos hablar de un auténtico movimiento de renovacion. Estos
jévenes partieron de un ejercicio de autoconciencia, de la exploracion del propio pasado
cinematogréfico y, de forma muy llamativa, del deseo de construir también una memoria
sobre éste. Ya en 1954, el Cineclub Universitario inicid una campafia en prensa para
recabar informacion sobre films antiguos chilenos. 3*° Si al inicio del capitulo
mencionabamos el reestreno de El hisar de la muerte (Pedro Sienna, 1925) en 1941, en
1961 la recién creada Cineteca de la Universidad de Chile acometerd su primera
restauracion. De nuevo, la decision de querer preservarla nos indica que era considerada
una obra valiosa, pero el propio proceso de restauracion amplificé su importancia porque
renovo y sedimentdé la memoria que existia de ella. Como hemos mostrado en la
introduccién al abordar los archivos y fuentes online, la eleccion de las piezas que las
instituciones conservan y restauran no es casual, y obedece a criterios no solo estéticos
sino también memorialisticos. Ademas, la desaparicion de muchas peliculas tergiversa
inevitablemente cualquier analisis sobre el cine chileno que podamos hacer de esta época,
ya que no podemos acceder directamente a ellas para analizar sus codigos y discursos,
haciendo al investigador, en el mejor de los casos, dependiente de una vision mediada
siempre por terceros (criticos de prensa de la época, etc.) o, en el peor, desconociendo

totalmente la existencia de algunas peliculas por falta de fuentes.

Otro de los elementos distintivos y renovadores de estos nuevos espacios de formacion
y transmision de ideas es que se observa una mayor voluntad entre los jovenes cineastas
chilenos de incidir en la vida social y politica del pais. El cine comienza a concebirse
como instrumento de lucha al servicio de un proyecto politico comprometido con la

historia nacional.

315 Aparecieron anuncios de forma periddica en diversos medios desde 1954 y algunas noticias se
hicieron eco de ello, como Isidoro BASIS LAWNER: “Pantalla del cine en Chile: Universitarios buscan
antiguas peliculas chilenas”, Ecran, n°1348, 4 de diciembre de 1956.
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Esto hizo que naciera también una nueva relacion con el pasado, dejando atras lo que
Zuzana Pick describe como “el circulo vicioso de un folklorismo falso” y dando
protagonismo a las que considera “auténticas expresiones populares” que la oficialidad
habia marginado.3'® Esta nueva relacion con lo popular, no exenta de idealizacion, se
produce en un contexto de modernizacion y migracion del campo a la ciudad, y puede
observarse también en otras ramas artisticas, como las artes plasticas o la artesania, en las
que el proceso de busqueda y recuperacion de lo auténticamente chileno se plasmard,
entre otras, en la organizacion, desde 1959, de la Feria Chilena de Artes Plasticas. El
concepto de folklore ocupard un espacio central en los debates académicos sobre la

cultura nacional en estos afios.!’

Los propios realizadores eran conscientes de la importancia de estas manifestaciones
artisticas y de la necesaria visibilizacion a través de la pantalla de los oficios artesanos,
por lo que las escogieron como objeto en algunos de sus documentales. Aunque
numericamente fueron inferiores a los cortometrajes centrados en industrias modernas y
tecnificadas, la atencion prestada desde los afios 50 y hasta 1973 a los oficios tradicionales
nos muestra la existencia de fuertes nexos entre los cineastas y los artistas plasticos, a los
que se filma en sus talleres y en actos publicos. Los documentos audiovisuales evidencian
también la asuncion por parte de la industria privada de estos nuevos discursos
folkloristas, con el encargo, por parte de los propietarios de estas empresas, de
documentales que tenian como fin ultimo el afan publicitario, pero que servian también
como una especie de patrocinio cultural a la labor de los realizadores y cuyos discursos
trataban de vincular la actividad empresarial a una tradicion histdrica artesana endogena
rastreable desde tiempos precolombinos. Por ultimo, este tipo de cortometrajes son
también prueba de la importancia que se concede desde las universidades al registro
audiovisual como documento de difusion y preservacion de memoria, pues algunas de las
piezas eran encargadas por otros departamentos universitarios al Centro de Cine

Experimental de la Chile o al Instituto Filmico de la Catolica.

316 pick transmite en el articulo una imagen idealista del cine documental realizado en Chile desde
mediados de los sesenta, que describe como instrumento de lucha politica y como espacio de encuentro
entre pasado y presente, pero omite que estas “auténticas expresiones populares” estan mediatizadas por la
percepcion de los cineastas, que no proceden de estratos populares. Zuzana PICK: “La imagen
cinematografica y la representacion de la realidad” ... pp. 34-35.

317 Sobre la conceptualizacion y evolucion del término, véase Karen DONOSO y Carolina TAPIA:
“(De)construyendo el folclor: historia de su conceptualizacion en la academia universitaria chilena durante
el siglo XX”, Revista Mapocho, n° 82 (2017), pp. 130-161.
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Ejemplo de todo esto son piezas audiovisuales como Mimbre (Sergio Bravo, 1957),
con musica de Violeta Parra, amiga y colaboradora habitual de Bravo; Manos creadoras
(Fernando Balmaceda, 1961); Tejidos chilenos (Fernando Balmaceda, 1965), encargado
a la productora Cinep por una empresa, la Fabrica de Pafios de Bellavista-Tomé, dentro
de la categoria de documentales en los que se mezcla lo cultural con lo publicitario;
Mimbre y greda (Patricio Guzmén, 1966), que forma parte de la serie Andanzas de un
chileno, con cortometrajes dedicados a otros productos y tradiciones propias del pais
como el cobre o las danzas tipicas; IV Bienal Americana de Grabado (Dario Aliaga,
1970); Creacion Popular (Dunav Kuzmanic, 1971) o Pintando con el pueblo (Leonardo
Céspedes, 1971), con musica de Inti-lllimani, que registra el empleo del arte como
propaganda al servicio del gobierno de la UP y la reivindicacion de un arte que “no sera

para unos pocos” y una “cultura propia” arraigada en lo popular.

Como decimos, todas las disciplinas artisticas se vuelven a mirar hacia el pasado y las
tradiciones, aunque es sin duda la musica el ambito en el que la recuperacion del folklor
vivira uno de los procesos mas exitosos y precoces, con figuras tan influyentes como la
de Violeta Parra. La artista dedico gran parte de la década de los cincuenta a recorrer el
pais recopilando la musica tradicional chilena, rescatando del olvido a cantores y
payadores y reivindicando este cancionero como expresion de los auténticos valores
nacionales. De ese dialogo que la cantautora establecié con el campo chileno y con los
sujetos recién emigrados a los barrios periféricos de Santiago o Concepcidn surgen obras
como el libro Cantos folcléricos chilenos®® y la serie discografica El folklore de Chile,3°
amén de una intensa labor de difusion en recitales en directo y a través de las ondas, con

sus programas en Radio Chilena y Radio Agricultura desde 1954.

318 Violeta PARRA (comp.): Cantos folcléricos chilenos, Santiago, Ceibo ediciones, 2013 [Editorial
Nascimento, 1979]. Las informaciones sobre su publicacion son contradictorias. Segun indica Gaston
Soublette en el prélogo a la edicién de 2013, existio una primera ediciéon a cargo de Zig-Zag en 1959,
aunque no existe ningin ejemplar de dicha edicion en la Biblioteca Nacional ni se aporta informacion
alguna sobre una edicidn previa en las primeras paginas interiores de la edicion de 1979. De acuerdo con
la mayor parte de las fuentes, el libro fue publicado de forma péstuma en el 79 acompafiado de fotografias
de Sergio Larrain y Sergio Bravo y con las transcripciones musicales a cargo de Gaston Soublette. Segin
Reiner Canales, atendiendo a fuentes hemerogréficas y radiofonicas, parece que su publicacion estaba
prevista para 1960, aunque nunca se materializ6, narrando tan solo algunos fragmentos en programas y
entrevistas. La investigacion sefiala que su redaccion puede fijarse entre 1957 y 1959-60, aunque la version
finalmente publicada en 1979 omitié algunas de las semblanzas y los cantos, asi como composiciones
propias de la poeta. Cfr. Reiner CANALES CABEZAS: De los Cantos Folkloricos Chilenos a las Décimas:
Trayectoria de una utopia en Violeta Parra, Tesis de Magister, Universidad de Chile, 2005, pp. 20-28.

319 Serie de cinco LPs (volimenes I, I, 1ll, IV y VIII) publicada entre 1957 y 1961, con temas
recopilados en sus viajes por el pais y composiciones propias.
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Parra no fue la Unica folklorista al rescate de las tradiciones, pero su figura y su labor
han alcanzado un caracter casi mitoldgico.?° El fildsofo y musicologo Gaston Soublette,
amigo y colaborador de la artista, sostiene que la labor realizada en décadas anteriores
desde la antropologia acerca de la cultura popular habia quedado “archivada”, olvidada,
y que fue la influencia de Violeta y musicos coetaneos la palanca instrumental en la
transformacion de la relacion con el pasado nacional:

...nuestro conocimiento del folklore poético musical de Chile era insuficiente y hasta
nulo, pues hasta la llegada de Violeta Parra, Margot Loyola, Carmen Barros, Héctor
Pavez y Gabriela Pizarro, lo que entendiamos por folklore era solo algo ligado al huaso,
la ramada, la fonda, la empanada y el tinto, ignorando que ese pequefio asomo
pintoresco de chilenidad estereotipada era tan solo un barniz oficial de exportacion de
un cuerpo mucho mas vasto de cultura tradicional, que incluia usos y costumbres,
decires del dialogo cotidiano, estilos de casa habitacién, mobiliario, atuendo, artesania,

recetas, meriendas, narraciones, leyendas, fiestas, versos a lo divino y a lo humano,
sentencias de sabiduria para el bien vivir y el bien morir.#

Para Soublette,

Violeta aparece asi como la presencia del alma de la nacion revitalizada, que se acerca
a los depositarios de la memoria colectiva nuestra (...) para hacerles entender que eso
que ellos estan olvidando insensiblemente, no se puede ni se debe olvidar (...) porque
la patria estd perdiendo sus colores y con el olvido de sus tradiciones se va a quedar
vacia por dentro.3?

Esta nueva mdusica va a encontrar en el cine el vehiculo perfecto en el que expresarse
entrelazada con la poética visual de los filmes.>?® En muchos sentidos, puede decirse que
el Nuevo Cine chileno y la Nueva cancion chilena caminaron de la mano y crecieron en
paralelo, estableciendo fuertes vinculos. Igual que Violeta Parra serd la precursora de
muchos de los sonidos que adoptaran cantautores como Victor Jara, Patricio Manns y
grupos como Inti-Illimani, Quilapayun o Illapu, e incluso otros en apariencia mas alejados
del folklor como los grupos de rock de Los Blops o Los Jaivas; el cine de los cincuenta

va a ser el precursor de los cddigos presentes en el Nuevo Cine. Ambos movimientos

320 |_a obra fundamental para entender la evolucion de la masica popular chilena y el contexto histérico
en que va a insertarse la figura de Parra es sin duda Juan Pablo GONZALEZ y Claudio ROLLE, Historia
Social de la Mdsica Popular en Chile, 1890-1950, Ediciones Universidad Catélica de Chile, 2005.

321 Gaston SOUBLETTE: “Prélogo”, en Violeta PARRA (comp.): Cantos folcléricos chilenos...

322 |bid.

323 Uno de los primeros ejemplos del uso en una obra audiovisual de composiciones musicales originales
de corte experimental fue la banda sonora de Mimbre (1957) creada por Violeta Parra. Para un estudio
detallado del sonido en la obra, véase Claudio GUERRERO y Alekos VUSKOVIC: “Mimbre: Sergio Bravo
y Violeta Parra” en Verérica CORTINEZ (ed.): Fértil provincia y sefialada: Raul Ruiz y el campo del cine
chileno, Santiago, Cuarto Propio, 2018, pp. 135-168.
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tomaron la tradicion folkldrica chilena para explorar nuevos significados y desarrollar

nuevas formas, conscientes de estar recogiendo una herencia nacional.

También hubo en las innovaciones sobre el empleo del sonido en estos afios una fuerte
influencia de los cines de posguerra, tanto de la Europa Occidental como del bloque
soviético. A pesar de que la industria cinematogréafica hollywoodiense copaba las
carteleras, existia espacio en el circuito comercial para otras tradiciones cinematograficas,
cuya influencia fue creciendo desde la segunda mitad de los cincuenta gracias a los
debates que proponian los cineclubes y las revistas. De este modo, los jovenes
realizadores fueron construyendo una estética innovadora que se distanciaba del modelo
comercial norteamericano clésico. Y en esto, la musica jugé un papel fundamental. En
nuestra opinion, durante los primeros afios de gestacién del movimiento, no se tratd de
un ejercicio consciente de creacion de discursos y estéticas contrahegemonicas que
cuestionaran la influencia del cine norteamericano en la produccion nacional, sino del
proceso l6gico de libre exploracion de nuevos caminos posibilitado por el acceso a

influencias de corte mas diverso.

En concreto, en el plano sonoro, algunos de los conceptos mas rompedores fueron el
uso habitual de musica en los documentales, frente a corrientes naturalistas que primaban
el sonido directo para dotar de verosimilitud al relato; el empleo profuso de musica frente
a la escasez de dialogo (o la ausencia total de él en algunos casos), tanto en documental
como en ficcién; la eleccion de estilos musicales que rompieran con la produccién
cinematogréafica nacional de épocas precedentes y la omisién de algunas de las funciones

clasicas que el sonido tiene en una cinta.®?*

Para el elemento sonoro y también para el visual, la circulacién y el intercambio de
ideas a escala regional, pero también con cineastas europeos, fue fundamental. Una
década antes del conocido Primer Encuentro de Cineastas Latinoamericanos de Vifia del
Mar (1967), ya se habia celebrado en Montevideo el Primer Encuentro Latinoamericano
de Cineastas Independientes (1958). Desde la Universidad de Chile, a finales del 58 se
organiza el Primer Festival del Film Sobre Arte, dedicado a cortometrajes de cine-arte.

También desde el Centro de Cine Experimental de la U de Chile se promovid la visita del

324 Martin FARIAS: The politics of film music in Chile (1939-1973), Tesis doctoral, University of
Edinburgh, 2019, pp. 98-99. Para la comprension del rol que la musica jugo en las peliculas chilenas de los
sesenta y setenta, véase también Claudio GUERRERO y Alekos VUSKOVIC: La musica del Nuevo Cine
chileno, Santiago, Cuarto Propio, 2018.
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documentalista Joris Ivens, la del filésofo autor de El cine o el hombre imaginario,®?®

Edgar Morin, o la del archivero especializado en cine Henri Langlois.

El contexto de experimentacion de los cincuenta permitié que vieran también la luz
algunas iniciativas aisladas novedosas, como el primer documental narrado en
mapudungun, obra del director Vinicio Valdivia. Una obra “destinada a su exhibicién en
las zonas donde habitan las poblaciones araucanas” y encargada por el Servicio Nacional
de Salud.®?® El mismo Valdivia también realizé un breve film (de menos de un minuto de

duracion) en tres dimensiones.?’

Otro de los espacios de intercambio y formacién fue, curiosamente, el Mundial de
Futbol de 1962 celebrado en Chile. Ademas de la importancia cultural de presentar Chile
ante el mundo, el evento deportivo supuso el espaldarazo definitivo a la incipiente
industria televisiva chilena, que en el 62 se gestionaba todavia desde el &mbito
universitario. Existian dos canales: el Canal 13 pertenecia a la UC y el Canal 9, més tarde
convertido en canal estatal, a la Chile; con el consiguiente trasvase de profesionales y
medios técnicos entre los centros de cine y los canales de TV. El evento comport6 avances
tecnoldgicos de gran calado, fundamentales para retransmitir con calidad los partidos y
ceremonias anejas. Tras la celebracion del Mundial, mucho de ese material tecnoldgico
en el que se habia invertido fue reutilizado para otros proyectos. Estos avances
repercutieron en toda la industria del audiovisual, tanto en las productoras privadas como
en las escuelas universitarias, siendo un elemento fundamental en la formacion de
técnicos y realizadores que a veces pasa desapercibido. Tal vez sin los avances que trajo
el mundial la nueva oleada de cine chileno se habria producido con equipos técnicos mas

precarios, ofreciendo un resultado formal distinto, o se habria desarrollado a otro ritmo.

En este contexto, también en el cine mas convencional y entre los profesionales
establecidos se observan algunas transformaciones en estos afios. En 1955 los directores

y productores chilenos fundaron Diprocine con el objetivo de promover “el

325 Edgar MORIN: Le cinema ou I’homme imaginaire, Paris, Editions de Minuit, 1956.

3% En Cinechile y en el resto de recopilatorios consultados no consta ninguna obra hablada en
mapudungun en los afios cincuenta. La noticia recogida en la revista Ecran referida a la obra (s.a.: “Primer
film narrado en idioma Mapuche”, Ecran, n® 1206, 2 de marzo de 1954, recuperado de Internet
https://cinechile.cl/primer-film-narrado-en-idioma-mapuche/) no cita su titulo, aunque si su director:
Vinicio Valdivia. Por la descripcion de la obra recogida en la nota de prensa, creemos que podria tratarse
de una versién del cortometraje en color El quiste hidatidico (Vinicio Valdivia, 1952) adaptada para ser
proyectada en comunidades mapuches, pues el corto alertaba de los peligros de una enfermedad que podia
afectar tanto al ganado como al ser humano.

327 |bid.
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establecimiento, desarrollo y proteccion de una industria cinematogréafica adecuada a las
exigencias culturales y a la conveniencia econdémica del pais.”3?® Este empefio por
proteger la industria nacional, del que se hizo campafa de forma intermitente en prensa
durante afios y para el que se ejercid una intensa labor de presion en el parlamento, logro
el restablecimiento de Chile Films y la creacion de una ley de proteccion del cine nacional

en los afios sesenta, como veremos en el proximo capitulo.

En conclusion, la historia del cine chileno desde sus origenes hasta los primeros afios
sesenta estuvo marcada por los esfuerzos para constituir una industria cinematogréafica
propia, tanto en el ambito econémico como en el cultural. El periodo silente fue una etapa
productiva en la que se logro articular un entramado industrial diverso y hasta cierto punto
descentralizado. Sin embargo, la constante comparacion con las grandes potencias
cinematogréaficas globales y regionales hizo que los esfuerzos nunca parecieran
suficientes, a pesar de todos los logros alcanzados. Para estos afos, se observa en el
campo de la ficcion, y muy especialmente en el del documental, una linea clara de
creacion de historias propias con el objetivo de configurar una imagen-pais que

satisficiera al publico local y mostrara la esencia de la nacion en el extranjero.

La crisis del sonoro comportd una profunda reflexion en torno al lenguaje
cinematografico y sus posibilidades, dejando unos afios 30 con una produccion escasa y
mas deudora de los modelos norteamericanos. En los 40, los intentos por recuperar la
industria y el convencimiento del poder del cine como transmisor de discursos llevaron a
que el Estado se implicara en la creacion de una productora nacional, Chile Films. Sin
embargo, la bdsqueda de la rentabilidad econdémica hizo que fuese una oportunidad
perdida para explorar relatos que narraran la realidad del pais. El proyecto, en vigor de
1942 a 1949, fracasara por una multiplicidad de factores ligados a la produccion de cintas
con presupuestos desorbitados, la competencia extranjera y las dificultades para encontrar

un discurso propio que conectara con el publico.

En la década de los cincuenta, la exploracion de nuevos lenguajes y narrativas se
iniciara de forma modesta en torno a espacios de reflexion y formacion universitarios. La
influencia de los movimientos artisticos europeos de posguerra, la mirada hacia el propio

pasado nacional y la relacion con otras disciplinas artisticas dara lugar a un movimiento

328 |_as Ultimas Noticias, 13 de junio de 1955.
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de renovacion que se ird asentando y creando un entramado institucional a su alrededor

del que iran surgiendo pequefias producciones audiovisuales.

El movimiento del Nuevo Cine chileno que alcanzara su auge a finales de los sesenta
no puede entenderse sin atender a toda esta etapa formativa. EI Nuevo Cine no surgi6 en
un vacio, no surgio de la nada, y lo que tradicionalmente definimos como tal es tan solo
su etapa de eclosion y reconocimiento publico. Consideramos necesario incorporar a los
marcos explicativos de este movimiento cultural las iniciativas surgidas en el ambito
universitario desde mediados de los 50 como periodo de configuracion y origenes del
movimiento, ya que en ellas se aprecian en su fase incipiente las motivaciones, temas y

estilo que veremos después desplegados a finales de los sesenta.
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CAPITULO 2. EL CAMPO CINEMATOGRAFICO EN CHILE:

RE-ARTICULANDO UN CINE NACIONAL

Primero tendriamos que saber con qué parte me
radico en Chile. ;Con mis ideas? ;Con mi cuerpo?
¢Con mis pies? Porque si es con el alma, hace
tiempo que ella estéa aqui.

Roberto Matta, 1970

2.1Contexto cinematografico entre la revolucion en libertad (1964-
1970) y la via chilena al socialismo (1970-1973)

Continuando con las ideas expuestas en el capitulo primero sobre el desarrollo del cine
de los cincuenta, se constata que, para 1964, el campo cinematografico, en apariencia,
atravesaba horas bajas. En 1963 no se habia estrenado un solo largometraje nacional y los
productores se sentian asfixiados por un modelo econdmico que dificultaba la
importacion de materiales de rodaje y la obtencion de beneficios econdmicos. A pesar de
esto, como hemos visto, fueron abriéndose pequefias gritas de luz con el surgimiento de
espacios de reflexion en torno al cine en los ambientes universitarios y de
videoaficionados (los primeros cineclubes del pais) y, como consecuencia, surgieron las
primeras escuelas de cine. Asi, el panorama en 1964 era mas rico de lo que puede parecer

a la luz de las cifras o las notas de prensa sobre estrenos nacionales.

Asentadas esas pequefias pero sélidas bases desde mediados de la década anterior, el
campo cinematografico nacional comenzard, a partir de 1964, a aumentar sus
producciones. Sus recursos fueron siempre limitados, pero los realizadores, directores de
foto, guionistas y técnicos y otros profesionales del medio lograron sacar adelante
proyectos cada vez mas novedosos y de mejor factura técnica. Para ello, muchos hubieron
de recurrir a su profesionalizacion como realizadores de publicidad o empleados de los
nuevos canales de TV nacional, en un panorama cultural que en la década de los sesenta

va a diversificarse de forma significativa.
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El periodo 1964-1973, de hecho, puede encuadrarse y caracterizarse atendiendo a
diversos criterios. En primer lugar, la division mas sencilla y evidente es la que atiende a
criterios electorales, dividiendo el periodo en dos etapas claramente diferencias, 1964-
1970 y 1970-1973, que corresponden a los gobiernos de la Democracia Cristiana y la
Unidad Popular. Pero también pueden entenderse como estadios de un mismo proceso
historico-social-cultural, el de los largos afios sesenta, representado por el ciclo politico
de los tres tercios, que incluiria también el gobierno de Alessandri, atendiendo pues a un
conjunto cronoldgico que iria desde 1958 hasta 1973. Contemplados plazos histéricos
mas largos, el periodo 64-73 representaria los dos capitulos finales de lo que Armando de
Ramon llama “Republica mesocratica”, que comenzaria en 1938 con el triunfo del Frente
Popular y terminaria con el golpe de Estado.?® Ademas, la década de los sesenta puede
interpretarse a nivel global como una zeitenwende, un periodo de transicién o cambio de
época marcado por la modernizacién, el desarrollo de la cultura de masas y las
migraciones del campo a la ciudad. Estos cambios se visibilizan especialmente a través

del estudio de las culturas juveniles.3%

En el plano politico, el periodo 64-73 estard fuertemente influido por las
movilizaciones sociales y el contexto internacional, especialmente el panamericano. La
influencia de la revolucion cubana y de los sesentayochos se dejara sentir en el pais. Las
huelgas universitarias, tanto en la Pontificia Universidad Catdlica de Chile como en la
Universidad de Chile daran lugar a hondas transformaciones en el ambito de la educacion
superior logrando, entre 1967 y 1969, acuerdos y leyes de reforma universitaria. También
las movilizaciones en el campo y las presiones de Estados Unidos para la concesion de

ayudas empujaran al gobierno de Frei a iniciar las expropiaciones de tierras incluso antes

329 Armando DE RAMON: Historia de Chile. Desde la invasion incaica hasta nuestros dias (1500-
2000), Santiago, Catalonia, 2003, p. 188.

3%0 \/éase Yanko GONZALEZ: “Primeras culturas juveniles en Chile: Panico, malones, pololeo y
matiné”, Atenea, n°503 (2011), pp. 11-38, https://dx.doi.org/10.4067/S0718-04622011000100002 y Patrick
BARR MELEIJ: “Hippismo a la chilena: juventud y heterodoxia cultural en un contexto trasnacional (1970-
1973)”, en Fernando PURCEL (coord..): Ampliando Miradas: Chile y su historia en un tiempo global,
Santiago, RiL Editores/Universidad Catélica, 2009.
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de lograr el ansiado proyecto de Reforma Agraria (1967).%3! Otro de los proyectos de ley

mas importantes fue el de la chilenizacion del cobre (1966).3%

En el campo cultural, la oferta de productos se ampliara con el surgimiento de nuevos
medios como la television, que entra en competencia directa con el cine. La TV se erigira
de forma lenta al principio e imparable después, desde los afios sesenta, en “constructora
de simbolos culturales para el espacio publico.”33 Recogiendo lo expuesto sobre la
llegada de la television a Chile en apartados anteriores, es relevante recordar que, a
diferencia de otros paises, no surgira de la mano del Estado sino de las universidades.
Tras el salto cualitativo que propici6 la celebracion en Chile del Mundial de Fatbol del
62, los dos canales principales, adscritos a las universidades de la capital, contaron con
los medios técnicos para desarrollar una programacion completa, planteada siempre desde
la idea de servicio publico y herramienta pedagdgica, de extension cultural, que debia
representar la TV. 33 Las televisiones universitarias, al pertenecer a instituciones
educativas, estaban exentas de impuestos, pero tuvieron problemas para financiarse a
través de la publicidad debido a lo restrictivo de la legislacién. El trabajo de los canales
universitarios fue transformando la imagen que los legisladores tenian del medio y, en
1965, ya durante el gobierno de Frei, se cred una comision para evaluar la futura creacion
de un canal estatal que diera cobertura a todo el territorio nacional.

Estas discusiones se materializaron en la creacion de la Television Nacional de Chile
(TVN) en 1969. En prensa, el inicio de su andadura fue celebrado y sefialado como un

hito nacional, que “no servira de instrumento de propaganda, ni sera instrumento de

331 Para un estudio en profundidad del desarrollo e impacto de la Reforma Agraria en Chile, véase José
GARRIDO, Cristian GUERRERO y Maria Soledad VALDES: Historia de la reforma agraria en Chile,
Santiago, Editorial Universitaria, 1988. Desde una perspectiva de género, Heidi TINSMAN: La tierra para
el que la trabaja. Género, sexualidad y movimientos campesinos en la Reforma Agraria chilena, Santiago,
LOM, 2009.

332 |_ey 16.425, enero de 1966. En virtud de esta ley, el Estado entraba como accionista en las principales
empresas mineras que operaban en el pais, en un proceso pactado con los empresarios.

333 Manuel PALACIO: “La television constructora de simbolos culturales para el espacio publico. La
Transicion y la modernidad de los afios ochenta” en Carmen PENA ARDID (ed.): Historia cultural de la
Transicién. Pensamiento critico y ficciones en literatura, cine y television, Madrid, Los Libros de la
Catarata, 2019, pp. 193-206.

334 Sobre el desarrollo de la TV en Chile, ver la ya citada Marfa de la Luz HURTADO: Historia de la
TV en Chile...; para el desarrollo especifico del Canal 9 de la Universidad de Chile, existe una tesis de
licenciatura al respecto: Jaime R. LIENCURA y Raudl N. THIERS: El canal de la Chile. Historia y
desarrollo de la corporacion de television de la Universidad de Chile entre los afios 1960-1993, Tesis de
grado, Universidad de Chile, 2012.
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ataques ni de odios. Servira para unir e identificar a quienes muestren un claro proposito

por ilustrar, culturizar e informar al pueblo de Chile.”3%

La perdida de relevancia del cine como actividad de ocio frente a la television, sumado

a la desatencion institucional, quedan reflejados en la reduccién de las salas de cine. A

finales de los setenta quedaban apenas 50 salas en el pais frente a las mas de 250 de las

que hay constancia a finales de los afios 30.3% Resulta dificil explicar la desatencion que

el régimen de Pinochet prestd al cine, puesto que el propio general René Cabrera
reconocia que:

- Un pais sin imagen visual disminuye la imagen de su soberania. El cine es

fundamental para lograr esta imagen. Debe definirse una politica cultural en que el
cine esté en el centro para afirmar los valores de la nacionalidad.

- Hay que establecer una infraestructura eficaz para no frustrar a los creadores
chilenos.

- El cine debe financiar al cine, debe generar divisas. Hay que crear una estructura
legar favorable al cine. Chile Films debe convertirse en el centro motor de este gran
proyecto: crear un impuesto en apoyo al cine nacional. 3*

De hecho, la TV sufrird una censura mayor que el cine durante la dictadura, aunque
también influye el hecho de que, tras el golpe, la violenta represion practicamente

desarticul6 la constelacién de profesionales dedicados al cinematdgrafo.

Volviendo al analisis del panorama cultural en los 60-70, vemos que en esta
masificacion de la cultura, también se popularizan, dentro de géneros literarios asentados
como los comics o historietas, nuevos formatos como las fotonovelas. De todas las
historietas que circulaban, el comic Condorito se consolid6 en los sesenta como una de
las representaciones mas populares de la identidad nacional. Su popularidad crecié en
estos afios y la imagen del condor animado fue convirtiéndose en un objeto de la cultura
popular presente en bares, anuncios y otros espacios.®*® La personalidad de condorito, que
en sus primeros afios se habia asociado mas a su asimilacion a un personaje de clase
popular, comenzo a identificarse en los sesenta con una identidad que se leia como

chilena. “Esta dimension transversal aludia a una personalidad picaresca, irresponsable,

335 E| Magallanes, 3 de febrero de 1969.

3% “Las salas de cine en Chile (1896-2000)”, Memoria chilena,
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-3543.html

37 M.S.: “Puertas abiertas en Chile Films”, Revista Ercilla, 31 de octubre de 1973. Recuperado de
Internet (https://cinechile.cl/puertas-abiertas-en-chile-films/).

3% Jorge ROJAS FLORES: Las historietas en Chile, 1962-1982. Industria, ideologia y practicas
sociales, Santiago, LOM, 2016, p. 208 y ss.
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desprolija o descuidada (de ahi el concepto ‘condoro’), aplicable a cualquier forma que

adoptara el personaje, de clase alta, baja o media.”**

Continuando con el mundo editorial, la oferta de prensa y revistas de todo tipo también
se amplia. La extension de la alfabetizacion y la progresiva incorporacion de las clases
populares a dindmicas de consumo cultural dieron lugar a un auge de diarios populares
de masas.>*° El nimero de revistas a disposicion de los ciudadanos, especialmente en la
capital, era tal que Tito Mundt, en su Guia humoristica de Santiago, ironizaba al respecto
y ofrecia toda la retahila de nombres, comentando a qué grupos sociales gustaria mas cada
publicacion.®*! La guia se referia también a las 99 salas de cine que tenia la ciudad de

Santiago en el momento de edicién de la misma.

Entre esa amplia variedad de publicaciones de la méas diversa indole, las revistas
culturales ocupaban un lugar relevante. A las revistas de arte o especificamente
cinematogréficas ya clasicas y dirigidas a un publico amplio, como Ecran y Ercilla, se
sumaron revistas filmicas especializas, entre las que destacan Cine foro (1964-1966),
editada desde el cine-club de Vifia del Mar; y Primer plano (1971-1972), editada por la
Universidad Cat6lica de Valparaiso. La importancia de estas publicaciones periddicas es
grande en la transformacion de la cultura chilena, pues las revistas no simples medios
informativos,

constituyen también dispositivos inscritos en una formacién cultural especifica, por lo
cual organizan enunciados y discursos, crean redes y sistemas de colaboracién y

transmiten posiciones y relaciones al interior del campo, que pretenden incidir en las
luchas que circunscriben las relaciones entre cultura y poder.34?

Uno de las evoluciones més particulares del periodo es la de la revista Ecran. Como
sefialabamos en el primer capitulo, la desaparicion de la revista Ecran, publicada
ininterrumpidamente desde 1930 hasta 1969, evidencia un cambio de modelo en el campo
cinematografico chileno, en el que la produccién nacional empieza a recibir mas atencion
y el estilo de la publicacion, basado en el seguimiento del star-system hollywoodiense,
podia parecer desfasado. Aun asi, su desaparicion en el momento cumbre del cine chileno

es llamativa.

339 Ibid., p. 210.

340 Sobre la evolucion de estas publicaciones, véase Guillermo SUNKEL: Razdn y pasion en la prensa
popular. Un estudio sobre cultura popular, cultura de masas y cultura politica, Santiago, Ediciones y
Publicaciones El Buen Aire, 2016 [12 ed.: ILET, 1985].

341 Tito MUNDT: Guia humoristica de Santiago, Santiago, Zig-zag, 1966 0 67.

342 Javier OSORIO: “Autonomia, institucionalidad y disputas por la hegemonia”... p. 157.
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Por un lado, es evidente que el auge de la television tuvo que ver en su declive, pues
el pablico generalista al que se dirigia la revista empezé a prestar mas atencion al nuevo
medio. La revista tratd de adaptarse incorporando contenidos dedicados a la TV, que
fueron creciendo paulatinamente en los nimeros publicados especialmente desde 1964.
El esfuerzo no fue suficiente: Ecran desaparecia en 1969 para dar paso a Telecran, aunque
la nueva publicacion solo logré mantenerse durante dos afios. En ella, igual que sucedia
con Ecran, se dedicaban paginas a las distintas disciplinas artisticas, pero el peso se

invertia. Asi, en el primer nimero de Telecran,®*

que sienta las bases para la estructura
de la revista, las primeras paginas estaban dedicadas a la television (con menciones
siempre a la emision de peliculas norteamericanas dobladas en TV). A continuacién
aparecian las secciones dedicadas a radio, informes tematicos (cada nimero un reportaje:
folklore, juventud...), discos, “consejos para la buena vida” (planes y tiempo libre),
espectaculos variados, ballet, 6pera, entretenimientos y teatro. Y solo al final, en las
ultimas paginas, hacia aparicion el cine, con cinematografia nacional y extranjeras
compartiendo espacio, casi de modo residual. En el caso del primer nimero, se dedicaba
una pagina a la critica de estrenos internacionales y dos paginas a un reportaje sobre el
rodaje de Caliche Sangriento. En algunos nimeros se incluia otra seccién en las paginas

centrales de la revista titulada “Actualidad cinematografica”.

Con todo, ese trasvase de espectadores de las salas de cine al hogar no fue el Unico
motivo de su fracaso. El interés por los nuevos cines de posguerra y por profundizar en
el lenguaje cinematografico como medio de expresion y transformacion social alumbré
un nuevo tipo de espectador méas implicado. Esta nueva cinefilia

...abrié un espacio de debate, de litigio, de discursividad. En el fondo, cred un espacio

de memoria, de circulacién, de narracion y de interpretacion de las imagenes. A partir
de las peliculas cred un mundo del cine.®*

Y estos nuevos cinéfilos buscaron espacios alternativos a los medios tradicionales,
engendrando una serie de publicaciones mas especializadas, mas minoritarias, que
adquirieron un caracter algo elitista, pues despreciaban el modelo seguido por revistas
como Ecran, tanto por su énfasis en los temas relacionados con la farandula y el estrellato
como por su aspiracion a imitar el modelo del cine de Hollywood. Estos nuevos medios

especializados, en linea con los planteamientos de los nuevos realizadores chilenos,

343 Telecran, n° 1, afio I, Santiago de Chile, Ed. Zig-Zag, semana del 8 al 14 de agosto de 1969.
34 Jacques RANCIERE: “Las poéticas contradictorias del cine”, Pensamiento de los confines, n°17
(2005), pp. 9-17.
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aunque si buscaban configurar una industria fuerte, no aspiraban a imitar el modelo
norteamericano, Yy criticaron en ocasiones el papel jugado por las revistas culturales

tradicionales.

Aun asi, sorprende la incapacidad para sobrevivir de una revista que, a pesar de sus
defectos y su caracter generalista, tenia una trayectoria y un peso, una influencia entre el
publico que habria podido ser aprovechada por los cineastas en la promocion de sus
peliculas en un momento en que el tan ansiado cine nacional empieza a reconfigurarse

verdaderamente como industria y a tener entidad y reconocimiento.

Visto en perspectiva global, el periodo 64-73 presenta un panorama cultural, y
especificamente cinematografico, dindmico y diverso, que tras un periodo de transicién
en la década de los cincuenta por fin empezaba a ver los frutos de las nuevas maneras de

entender y transmitir el arte y la cultura.

En los afios 70, la editorial Quimantu (que acabaria siendo rescatada por el Estado y
convirtiéndose en empresa de titularidad pablica) fue una de las principales impulsoras
de la cultura escrita en Chile. La coleccion Nosotros los chilenos, publicada por ellos, es
una de las iniciativas culturales mas relevantes del periodo. La revolucién cultural era uno

de los objetivos que la transformacion propugnada por la via chilena.

El triunfo alcanzado por el pueblo chileno en septiembre de 1970 estd abriendo
inmensas perspectivas para que en el pais se opere una profunda revolucion cultural,
gue permita el surgimiento de una auténtica transformacion en todos los 6rdenes de lo
que ha sido hasta ahora la cultura oficial, es decir, una cultura de élite, opuesta a una
alienante cultura de masas (que vendria a ser algo asi como una cultura de segunda). De
lo que se trata ahora es de derrotar el analfabetismo, de darles las mismas posibilidades
a obreros y campesinos para que no sélo tengan acceso a la cultura, sino para que ellos
mismos se transformen en creadores.>*

Sin embargo, en opinion de Mouesca,

Los tres afios no fueron suficientes tampoco para producir cambios profundos y
duraderos en la fisonomia cultural del pais. No hubo una verdadera politica cultural. Se
carecio de un codigo de objetivos, 0 al menos de un itinerario que hubiera establecido
las coordenadas necesarias. ..3*

Hubo intentos y visiones parciales y mucho entusiasmo, pero muchas de las iniciativas

no pudieron concretarse. De todos modos, hay una falsa percepcion de que la produccion

345 5.a.: Quién es Chile (coleccion Nosotros los chilenos, n® 1), Santiago, Quimantu, 1971, p. 49.
346 Jacqueline MOUESCA: Plano secuencia de la memoria de Chile: veinticinco afios de cine chileno
(1960-1985), Santiago, Ediciones del Litoral, 1988, p. 50.
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en los 70 es escasa. Es cierto que hay muchos trabajos que se quedan a mitad de camino,
pero es un periodo de ebullicion, de crecimiento, lo que sucede es que se corta de forma
tan abrupta que no dio tiempo a que dieran fruto los resultados de todo el trabajo hecho
desde finales de los 50. Asi que si y no. Quiza hay pocos largometrajes, pero hay muchos

cortos y un crecimiento importante del gremio.

2.2.La obsesion por crear un “cine nacional”: Resurgimiento de Chile

Films, censuray la ansiada Ley 16.617

En realidad, la preocupacion por crear un “cine nacional”, sea €so lo que sea, es una
idea comun a muchos los paises desde época temprana, pero mas especialmente desde la
aparicion del sonido, que fragmentd a la comunidad de espectadores segun su d&mbito
linglistico. También en Chile, como hemos desarrollado en el capitulo primero. Es de
hecho, una cuestion que se mantiene vigente en la actualidad, visible en los esfuerzos de
preservacion y difusion patrimonial o, como en el caso europeo, en la existencia de cuotas
y obligatoriedad de las televisiones a contribuir a contribuir a un cine de “cultura
europea”, asi como en otro tipo de ayudas publicas. Para Sanchez Noriega,®*’ estos
recelos se originan por la “hegemonia” del cine norteamericano, que es percibida como
algo negativo, como una invasion cultural a través un cine limitado y limitante, que
impone un unico lenguaje cinematografico y una forma meramente comercial de
entenderlo. Comparte esta tesis de la otredad del cine que se consume forma mas habitual
Paulo Antonio Paranagua: “somos relegados a la posicion de consumidores, espectadores

de una produccion importada.”34®

En fuerte contraste con el cine de nuestras decadas del estudio, el panorama actual del
cine chileno, desde inicios del siglo XXI, se define fundamentalmente, segiin numerosos
autores, por su cosmopolitismo.3*° Se produce un esfuerzo de inversion publico-privada

en el cine nacional para fomentar la proyeccién de la cultura chilena en el exterior, pero

347 Jose Luis SANCHEZ NORIEGA: Historia del cine, teoria y géneros cinematograficos, fotografia y
television, Madrid, Alianza Editorial, 2006.

348 Paulo Antonio PARANAGUA: Tradicion y modernidad en el cine de América Latina... p. 33.

349 Ezekiel Edward TRAUTENBERG: A Porous Cinema: Cosmopolitanism and Cinephilia in Chilean
Art Film (2005-2015), Tesis doctoral, UCLA, 2018; M* Paz PEIRANO: “Viva Chile: periferia del cinema
globalizzata”, Filmidee, https://www.filmidee.it/2013/10/viva-chile-periferia-del-cinema-globalizzata/;
Roberto TREJO: Cine, Neoliberalismo y Cultura. Critica de la economia politica del cine chileno
contemporaneo, Santiago de Chile, LOM/ARCIS, 2009.
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se invierte en cineastas que se han educado y se mueven en circulos internacionales. Para
Roberto Trejo, esto ha derivado en un cine chileno que cae en el “fetichismo tecnologico”
y en la “tautologia del arte por el arte”, haciendo un cine irrelevante, vacio de contenido,
listo para el consumo.>*° Contraria a estas ideas, M2 Paz Peirano defiende el cine chileno
contemporaneo y sostiene que ese cosmopolitismo retroalimenta las categorias
nacionales, fendmeno que se observa particularmente en la circulacion de peliculas en los
festivales internacionales. En ellos,

Essi ricostruiscono un'idea universale di “world cinema” che si regge tuttavia su di un

insieme ben definito di differenze culturali espresse in categorie nazionali. |1 Film

Festival internazionali pertanto promuovono un certo tipo di comunita immaginate

transnazionali, e allo stesso tempo rafforzano, all'interno dei propri contesti, le identita
nazionali.®!

Es decir, que la proyeccion hacia el exterior ayuda a construir una imagen de pais.
Incluso con los matices planteados por Peirano, hay claras diferencias entre ambos
periodos. Es cierto que comparten mas aspectos practicos de los que pudiera parecer
(trasvase de profesionales entre paises, coproducciones, recepcion de ideas y nociones
compartidas en todo el espacio latinoamericano y con otros espacios del “tercer mundo”),
pero el cine chileno de los sesenta y setenta buscaba reivindicar por encima de todo su
caracter nacional y era percibido como tal por sus profesionales, cuya maxima

preocupacion era el fortalecimiento de la industria cinematografica.

En consonancia con lo expuesto por Peirano, Anne-Marie Thiesse sugiere que “una
obra cultural es reconocida como universal, a condicion de ser en principio
auténticamente nacional.”®%? Segun la autora, se percibe como mala cultura la comercial
y globalizada, y como buena cultura aquella arraigada en una estética y tradicion nacional.
“La verdadera universalidad cultural, para nosotros, estd hecha de diversidades

arraigadas.” %3

La preocupacion por cultivar el conocimiento y el amor a la patria aparece de forma
constante en los escritos sobre cine desde inicios del siglo XX. Y, en ese sentido, se
entendia que el cine podia contribuir narrando el pasado para una mejor comprension de

la historia nacional, pues “el lazo del pasado tiene la fuerza mas poderosa en el incentivo

30 Roberto TREJO: Cine, Neoliberalismo y Cultura...

%1 M? Paz PEIRANO: “Viva Chile: periferia del cinema globalizzata”...

352 Anne-Marie THIESSE: Francia y la cuesion de la identidad, México, Instituto Mora, 2010, p. 33.
331 bid.
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y nocion de patria.”®>* Asi, en este texto de la revista El Film de 1919, se reclama, como
hemos visto en escritos de otros autores como Gabriela Mistral, que la cinematografia se
comprometa a ejercer una labor patriética pedagogica:

La novela historica, como se Ilama a esa rama de la historia, que consiste en la evocacion

relatada de una época, es la fuente vital del pasado. Y a veces da un rasgo mas definido,
una linea més correcta que la del texto de la historia.

(...) Y si lanovela realiza este apostolado ;por qué no puede hacerlo la cinematografia?
Es el cine la sintesis de todas las artes o por lo menos de las mas importantes, y no
vemos cudl sea la causa de que no esté vitalizando el alma del pasado. Obra digna
realizaria ella, a la vez que los pueblos verian la raiz de la patria, procurando ajustar el
romance Y la tragedia, no al modus facendi de historiografos sin escrdpulos, que al
“hacer” historia fanguean los hechos buscandole el realce adventicio, sistematico y
conveniente.

Una obra de esta indole daria bellos frutos en el campo de la cinematografia, a la vez

que ilustraria el pobre criterio que se tiene formado en la historia de América.3*®
A medida que avanza el siglo, las ideas respecto a lo que debe ser el cine nacional se
complejizan. El problema surge cuando tratamos de definir e historizar el término, pues
el concepto de “cine nacional” se emplea profusamente, pero resulta siempre algo
ambiguo, ya que muchas veces se enuncia desde la indefinicion. Como vamos a ver,
conviviran dentro del mismo significante varias definiciones distintas, que van desde la
simple referencia a un cine producido en Chile a la atribucion a las verdaderas peliculas
nacionales de unas caracteristicas concretas. Lo que nos interesa, como plantean Cid y
Torres para una adecuada conceptualizacion de la identidad nacional, es “analizar
precisamente la ambigliedad constitutiva, la multiplicidad de usos, probablemente

muchas veces imprecisos y contradictorios y las mutaciones en dichos conceptos.”3>®

Para esto, ademas de los discursos de las propias peliculas, que abordamos en los
capitulos siguientes, debemos acudir a las practicas extra-filmicas, es decir, a todo aquello
que rodea la produccion de una pelicula y condiciona su resultado. Y uno de los ambitos
mas importantes es el de la produccion y la creacion de un entramado industrial que

permita el rodaje de peliculas. En Chile hay un lamento constante, una queja que recorre

354 Manuel GARCIA HERNANDEZ: “Las Fuentes de la Historia” (articulo editorial), El Film, n° 37,
25 de enero de 1919; recogido en Wolfgang BONGERS, Maria José TORREALBA y Ximena VERGARA
(eds.): Archivos i letrados... pp. 44-46, esp. p. 44.

35 Ibid.

36 Gabriel CID e Isabel TORRES DUIJISIN: “Conceptualizar la identidad: patria y nacién en el
vocabulario chileno del siglo XIX”, en Gabriel CID y Alejandro SAN FRANCISCO: Nacion y
nacionalismo en Chile. Siglo XIX —vol. 1, Santiago, Centro de Estudios Bicentenario, 2009, pp. 23-51.
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todo el periodo: Chile no tiene una industria del cine, no existe un verdadero cine nacional
porque no hay capacidad productiva, y esto genera un complejo frente a otras naciones.
Esta afirmacion estd basada siempre en una comparacion con las primeras potencias
globales o continentales, y genera entre los profesionales del sector y los cinéfilos una
insatisfaccion que nunca se ve saciada, por mas que la realidad cambie. Existe una
incapacidad para dimensionar el volumen de la industria del cine chileno y compararlo
con industrias mas modestas. Esto contrasta, por ejemplo, con el caso espafiol. La
produccién de largometrajes de ficcion a partir de 1967 y hasta 1973 arroja cifras muy
similares entre los dos paises®’ y, sin embargo, el discurso del cine espafiol es el de un

pais y una industria cinematografica en pleno desarrollo.>*

Ante la falta de una industria fuerte que respalde los proyectos de los creadores, dos
seran las propuestas que se haran desde el sector: recuperar el proyecto de la productora
publica Chile Films, cerrada en 1949 por su falta de viabilidad econémica, como hemos
explicado en el capitulo primero; y sacar adelante una ley de proteccion del cine nacional
que protegiera los intereses de los realizadores patrios frente al mayor poder econémico

de las productoras extranjeras.

La primera de las dos demandas que se materializ6 fue la reapertura de Chilefilms en
1964. En su recuperacién tuvo un papel clave el empefio personal de Patricio Kaulen,
quien gozaba de una buena relacion personal con el presidente Frei. El realizador fue
nombrado director de la entidad en 1965. Kaulen estaba convencido de la posibilidad de
rearmar la empresa y, para rentabilizarla, una de las funciones que asumié la productora
estatal fue la producciéon del noticiero Chile en Marcha. Kaulen da cuenta en una
entrevista con Héctor Rios de las reticencias éticas del presidente ante la posibilidad de
que fuera una empresa publica quien hiciera estos noticieros con “propaganda al
Estado.”**® Su propuesta fue entonces privatizar Chile Films y vendérsela a Kaulen, quien
se opuso contundentemente a la idea y logro sacar adelante el noticiario desde la empresa
estatal como habia previsto inicialmente. Chile en Marcha, como apunta M2 de la Luz

Hurtado mostré una “organicidad politico-ideoldgica con el proyecto gubernamental de

357 Aintzane RINCON: Representaciones de género en el cine espafiol (1939-1982): figuras y fisuras,
Madrid, Centro de estudios Politicos y Constitucionales/Universidade de Santiago de Compostela, 2014,
pp.378-379.

38 |bid., pp. 155-177.

359 patricio KAULEN en Héctor RIOS y Jos¢é ROMAN: Hablando de cine... p. 35.
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reformas sociales” de la DC vy, tras la victoria de la UP en 1970, hizo lo mismo con el

nuevo gobierno.>®

Durante los afios de gobierno de Salvador Allende, las tomas de teatros y cines por
parte de algunos de sus trabajadores propiciaron la intervencion gubernamental, que
expropid muchos de estos espacios. En el caso de los cines, fue Chile Films la entidad
encargada de gestionar directamente las salas expropiadas arrendandolas a los
exhibidores, con lo que amplié su funcion inicial como productora para asumir también
las funciones de entidad exhibidora. Esta politica se mantuvo durante toda la dictadura,

hasta la privatizacion de Chile Films en 1988.

La segunda de las propuestas, la referida a la proteccion del cine nacional, era una
reivindicacion de larga data en el gremio, convertida en un rumor constante en la prensa
generalista y en la especializada. Cada cierto tiempo aparecia en alguna noticia
relacionada con un estreno o un rodaje la reivindicacion y la informacion de que el
proyecto de ley se habia iniciado, pero la Camara no parece mostrar interés por

aprobarlo. 3!

Esta proteccion al cine nacional tenia un objetivo primordialmente econémico para
convertir el cine en una industria rentable. Estos postulados eran defendidos por
realizadores, técnicos y productores (no asi por los exhibidores, que veian peligrar sus
negocios, cuyos beneficios procedian del cine extranjero). Sin negar que este era el
objetivo principal, es importante sefialar que existia en el sector una fuerte conciencia de
la labor cultural y patriotica del cine:

...en un proyecto de la magnitud y de la importancia de le Ley de Proteccion al Cine
Nacional no debe haber banderas politicas ni partidistas. Aqui se estdn poniendo en
juego, no los intereses de un grupo, o de varios grupos, sino el destino de nuestra cultura,
la simiente del respeto por nuestra nacionalidad, el porvenir de un pueblo que quiere y

tiene que conocerse. Y bien, sabemos que nada es mejor que el cine para cumplir con
los postulados que acabamos de enunciar.6?

Analizando las numerosas fuentes hemerogréaficas, universitarias, etc. en las que este

tipo de discurso esta presente, no podemos considerarla un mero maquillaje, sino que

30 Marfa de la Luz HURTADO: Industria cinematogréafica en Chile: Limites y posibilidades... p. 11.

%1 Cfr., v.g.: s.a.: “Rostro de Chile en dos Films”, Ercilla, 7 de mayo de 1958. Recuperado de Internet
(http://cinechile.cl/archivos-de-prensa/rostro-de-chile-en-dos-films/).

32 Isidoro BASIS LAWNER: “;Cuando tendremos Ley de Proteccion al cine chileno?”, Ecran, 17 de
enero de 1958. Recuperado de Internet (https://cinechile.cl/cuando-tendremos-ley-de-proteccion-al-cine-
chileno/).
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creemos que realmente refleja ese sentimiento de inferioridad frente a otras industrias
cinematogréficas extranjeras y la voluntad de ponerse a la altura como una forma de

reivindicar la nacion.

Desde su posicion como director de ChileFilms, Kaulen también ejercio presion para
su aprobacion y también fue relevante el papel del critico y periodista José Pérez Cartes.
Convencido el gremio de que “no es posible hacer cine en Chile”, lo que se demandaba
eran incentivos tributarios para la produccion, de forma que los estudios nacionales
pudieran competir en el mercado patrio con las grandes productoras extranjeras:

Este proyecto de ley consulta, en sus lineas generales: que 10s impuestos actuales a las
peliculas chilenas (Los mismos de las extranjeras, menos la cifra de negocio) se
devuelvan a los productores nacionales de esas peliculas. Y la reduccién de los
derechos aduaneros para la internacion de la pelicula virgen, equipos de filmacion,
grabacion de sonido, proceso y laboratorio, montaje y compaginacion, destinados a la
produccién de peliculas realizadas por empresas o personas chilenas. De este modo, se
tiende a estimular el largo metraje, acogiéndose a ciertos beneficios existentes ya para

el corto metraje; destinando 1os impuestos a beneficio del productor de la pelicula y
facilitando su produccion al abaratar la compra de equipos.®%

Hubo algunos intentos de dialogo fallidos. El que llegd més lejos fue la negociacion
entre Patricio Kaulen y Helvio Soto por parte del gremio cinematogréafico y el periodista
vinculado al dmbito audiovisual Augusto Olivares (apodado “el perro”), militante del
Partido Socialista y asesor de Allende. Sin embargo, tras varios desencuentros con él
abandonaron esta via de dialogo.3

Por fin, en 1967, en la ley 16.617, “dos articulos en la ley de Presupuesto otorgaron
franquicias tributarias a la produccién nacional, operando como un efectivo fomento de
la produccién en el periodo reseiiado.”*®® Aunque la medida se consider6 insuficiente,
supuso un importante espaldarazo para la realizacion de peliculas, especialmente de

largometrajes, que eran mucho mas costosos.

Estos beneficios tributarios, sin embargo, generaron el enfado de las distribuidoras
norteamericanas. Aprovechando el cambio de coyuntura politica tras la llegada al
gobierno de Salvador Allende, y empleando como excusa la guerra cultural, las

distribuidoras norteamericanas dejaron de exportar nuevas peliculas a Chile. Para el

363 «“Presente y futuro del cine chileno”, Ecran, n° 1630, 24 de abril de 1962, pp. 10-11.

364 patricio KAULEN en Héctor RIOS y José ROMAN: Hablando de cine... p. 36.

365 Biblioteca del Congreso Nacional de Chile: Historia de la Ley N° 19.981 de 2004 sobre fomento
audiovisual,
https://obtienearchivo.bcn.cl/obtienearchivo?id=recursoslegales/10221.3/3777/1/HL19981.pdf
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espectador comun, aquello supuso un auténtico “trauma cultural” 3%® pues estaba

acostumbrado al cine norteamericano.

La ley del cine y el proyecto de ChileFilms se enmarcan en un contexto mas amplio
de mayor regulacion estatal de los medios de comunicacion y mayor participacion del
Estado en los mismos. En el campo televisivo, en 1969 surgié la TVN (Television
Nacional del Chile), de propiedad publica, pues aunque el Canal 9 (Universidad de Chile)
era también de titularidad publica, se entendia que era responsabilidad del Estado, sin

mediacion de la universidad, extender la television a todo el territorio del pais.

En 1970, el Parlamento logro consensuar un marco regulatorio para este huevo medio
de comunicacidn en auge, que se plasmo en la Ley n° 17.377. Como sefiala Eduardo Santa
Cruz siguiendo lo ya expuesto por Valerio Fuenzalida en sus estudios de la TV en los
afios 80, la legislacion implant6 un “modelo de control social” sobre la TV, entendida
como medio “integrar y comunicar al pais”, “fomentar el desarrollo de la educacién y la

cultura y afirmar los valores nacionales.”®

Un Gltimo elemento que conviene al menos apuntar para una mejor comprension sobre
como el cine en estos afios sirvid para construir discursos de nacion es la actuacion del
Consejo de Censura Cinematografica.%® Aunque existian experiencias anteriores de
censura,®® el CCC fue creado en 1925%7° y se encargaba de la revision de todas las
peliculas que iban a ser exhibidas en el circuito comercial, aprobando o denegando su

exhibicion y otorgandoles una clasificacion por edades. Los motivos por los que una

366 Jacqueline MOUESCA: Plano secuencia de la memoria de Chile, p. 67.

367 Eduardo SANTA CRUZ: “Derrotero histérico, tendencias y perspectivas de la television chilena”,
Comunicacion y medios, n° 35 (2017), pp. 8-21, esp. p. 10.

38 No hemos abordado maés en profundidad la censura ni otros aspectos del campo cinematogréafico
como la exhibicion porque excedian las posibilidades de analisis de una Unica tesis doctoral. En estos
momentos se estan desarrollando varios proyectos de investigacion desde el Instituto de la Comunicacion
e Imagen de la Chile que analizan estos aspectos para nuestro periodo de estudio: "Cartelera historica.
Estudio de exhibicion y recepcion de cines en Santiago entre 1918-1969", dirigido por la investigadora
Claudia Bossay y "La censura cinematografica en Chile 1960-1973", liderado por Jorge lturriaga. Para una
aproximacion a las transformaciones que experimentd la censura en los afios sesenta, véase: Jorge
ITURRIAGA y Karen DONOSO: “Los debates sobre la censura cinematogréfica en Chile, 1959-1973”,
Revista Tiempo histérico, n® 16 (2018), pp. 137-156.

369 Estas iniciativas fueron llevadas a término desde instituciones sociales como la Liga de damas
chilenas o desde estamentos de gobierno como la municipalidad de Santiago y defendida desde posturas
conservadoras hasta socialistas. Para un estudio en detalle de los origenes de la censura cinematogréfica en
Chile, véase Solene BERGOT y Jorge ITURRIAGA: “El surgimiento de la censura cinematografica en
Chile, 1870-1925. Tensiones sociales y politicas en una naciente cultura de masas”, en Carlos DONOSO
ROJAS y Pablo RUBIO APIOLAZA (eds.): Conflictos y tensiones en el Chile republicano, Santiago, RiL
editores, pp. 265-285.

370 Una revision de funcionamiento en sus primeros afios de existencia puede encontrarse en Jorge
ITURRIAGA: Masificacion del cine en Chile... p. 199.
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pelicula podia no ser aprobada segun la ley eran algo ambiguos, pues tan solo se hacia
referencia a “preservar la moral y los valores,” dejando las especificidades a criterio de
los censores. En la mayor parte de los casos, la censura se limitaba a asignar una edad de
visionado, pero en otros podia solicitar la supresion de escenas o incluso prohibir la
entrada de la pelicula en el mercado chileno. Los temas censurados solian relacionarse
con escenas amorosas, violencia, valores que pudieran corromper a la juventud, etc. y,
dado porcentaje total que representaban, las peliculas extranjeras se vieron mas afectadas

por su actuacion.

Lo resefiable es que, en el caso de las peliculas nacionales presentadas ante el CCC en
estos afos, las que se toparon con problemas de censura fue siempre por cuestiones de
preservacion de la identidad o dignidad nacional. EI caso mas conocido es el de Caliche
sangriento, que tras una larga disputa fue finalmente estrenada, pero existen otros
ejemplos, como Banderas del pueblo (Sergio Bravo, 1964) y Cuando el pueblo avanza
(1967), cortometraje documental de Nieves Yankovic y Jorge di Lauro encargado por la
embajada de los Estados Unidos de América sobre la labor de la Alianza para el Progreso
en Chile. Presentado al CCC en agosto de 1967 y rechazado. La obra fue exhibida en la
embajada de Estados Unidos pero no pudo exhibirse en salas. ElI motivo de su rechazo,
declarado a Ercilla por Rogque Esteban Scarpa, critico literario y posterior Premio Nobel,
que habia presidido la sesion del Consejo en la que se tomd la decision de vetar la obra,
fue que resultaba “vejatoria para la nacion” y que el objetivo era “cuidar las relaciones

entre Chile y Estados Unidos.”?"
En el caso de Caliche que, como decimos, fue finalmente aprobada,

La exhibicién de la pelicula fue inicialmente prohibida por la Comision de Censura
Cinematografica del Estado al considerar que dicho film heria la dignidad nacional por,
entre otros puntos, pretender «constituir una interpretacion de las causas de dicha guerra
y de sus resultados™ al "atribuir las causas fundamentales y los motivos determinados
de la guerra a intereses econdémicos de carécter imperialista de cuyas luchas habria sido
siempre instrumento la nacién chilena» considerando también que «el contenido de la
pelicula puede afectar gravemente a la unidad nacional»®"

¥ Ercilla, n° 1683, 6 de septiembre de 1967, p. 4.
372 Alfonso GUMUCIO DAGRON: Cine, censura y exilio en América Latina, La Paz, Film/Historia,
1979, p. 94
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En un largo reportaje sobre la censura en diversos paises, Ecran reconoce que “en
nuestra historia quedan anotados casos claros en que, por encima de valores estéticos, se

tratd de salvaguardar ‘la imagen patria’3"3

Ademaés del organismo censor, hay que entender que la censura actla a mas niveles.
Helvio Soto, por ejemplo, tuvo muchos problemas para estrenar Erase un nifio, un
guerrillero y un caballo porque los distribuidores y exhibidores no querian tenerla en su

sala.®"

Como vemos, el campo cinematografico es un espacio en el que conviven visiones en
disputa sobre lo nacional. Aunque todos los sujetos implicados compartan la voluntad de
trabajar para un enaltecimiento de la patria, sus distintas concepciones de lo que ello
significa derivan en posicionamientos tan enfrentados como los que se perciben en los
casos de censura. A pesar de todo, la industria logré hacer valer su posicion como actor
relevante en la creacion de la cultura patria, lo que llevo a que desde el poder politico se
le dotase de herramientas para desarrollar con menos trabas su labor. De ahi nacen la

reapertura de ChileFilms y la Ley 16.617.

2.3.Cine comercial vs. cine experimental, ;un debate artificial?
Reflexiones a la luz del estreno de Morir un poco y Tres tristes

tigres

El cinematdgrafo surgié como avance tecnoldgico fruto de la modernidad, pero, poco
a poco, la exploracién de las posibilidades narrativas de las imagenes en movimiento
(iniciada por figuras como Alice Guy o Georges Mélies) evidenciaron su capacidad para
contar historias y convertirse en un nuevo lenguaje y una nueva disciplina artistica. El
progresivo éxito del invento fue configurando una industria a su alrededor y un modo
comercial asociado a nuevas funciones, especialmente la del entretenimiento en una

nueva era de cultura de masas.

Asi, en todos los paises surgio ya en las primeras décadas del siglo XX el debate
intelectual sobre si el cine era (y debia ser) un arte puro, verdadero, o si su vocacion

masiva y comercial lo condenaba a ser un mero espectaculo sin pretensiones artisticas,

373 S.a.: “Cuando los gobiernos se meten...”, Ecran, n° 1970 (26 de noviembre de 1968), pp. 23-27.
374 Carlos OSSA: Historia del cine chileno...p. 74.
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porque “el publico,” esa masa informe de la que se habla como si se tratara de algo
homogeéneo, no sabia apreciar el arte verdadero. Este debate ir4 resurgiendo con matices

en varios momentos del siglo.

En Chile, ya desde los afios diez surgen posiciones muy vinculadas al clasismo de la
oligarquia frente a las clases populares, a las que se desprecia por preferir espectaculos
ligeros y necios. En general, en sus inicios, el cine es percibido por la clase dominante
como ‘“‘un pasatiempo tipo circo pobre, lejos aun de poder considerarlo instrumento de
educacion, disciplina artistica o medio de comunicacién.”3” Sin embargo, el éxito de
audiencia de los conocidos como “film d’art” en esos afios evidencia el interés de los
espectadores por las adaptaciones de textos clasicos literarios, que se reconocian como
cintas cultas.®’® Comedias tontas y melodramas conviven sin problema en las salas y en

el gusto de la audiencia con las obras serias.

Con el auge del cine mudo en la década del veinte, las posiciones de la élite y los
intelectuales empiezan a desplazarse. Se reconoce ya el valor del cine como disciplina
artistica (en muchas de las fuentes, como la que vamos a ver a continuacion, se destaca
de modo especial la figura de Chaplin) pero se opone el cine-arte al cine concebido para

la masa, al que se le niega cualquier pretension artistica y se le desprecia sin matices:

El cine tiende indudablemente a la masa (...) y es cosa probada que el grueso publico,
el de “las buenas entradas” suele traicionar a las peliculas realizadas con sentido
eminentemente artistico.

Ningun arte que se dirige “a la masa” puede ser “arte”. Esta paradoja es la mas peligrosa
para el arte verdadero, pues es como un enemigo que ha logrado penetrar hasta su propio
recinto y atraer dentro de sus murallas. El cine populachero, efectista y absurdo —que
desgraciadamente abunda tanto- es sin duda, el mayor enemigo del buen gusto. Ahora
es la ocasion de preguntarse: Para que una pelicula sea un buen negocio, ¢es necesario
recurrir a lo chabacano absurdo y estupido? ¢EIl publico necesita un espectaculo vulgar,
truculento y tonto para acudir al cine? Creemos que no. Por lo pronto, nos parece que
no habra en la actualidad peliculas de mejor éxito econdémico que las de Chaplin que al
mismo tiempo son la nota mas humana y puramente estética del cine. (...)%"’

La llegada del sonoro, como hemos visto en capitulos anteriores, supuso una fuerte

crisis para el sector, también en un sentido estético, pues las peliculas habladas

375 Jorge ITURRIAGA: La masificacion del cine en Chile..., p. 85.

376 |bid., p. 58.

ST ECRAN: “El cine, ¢es un arte puro?”, revista Zig-zag, n° 1190, 1927, en Wolfgang BONGERS,
Maria Jos¢ TORREALBA y Ximena VERGARA (eds.): Archivos i letrados... pp. 48-50. Hay,
evidentemente, excepciones a esta linea de pensamiento que describe peyorativamente al pablico, asimilado
generalmente a sujetos de estrato popular, pero es la que encontramos de forma mas habitual en las fuentes.
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comenzaron a hacerse mas dependientes de otras disciplinas artisticas (sobre todo del
teatro) y de modelos extranjeros, con lo que la vigencia del cine como disciplina artistica
y como valor nacional fue puesta en entredicho, ya que una de las caracteristicas de una
disciplina que se considere un arte verdadero es que tenga un lenguaje formal propio e

independiente.

En las décadas siguientes, el audiovisual se consolidé como medio de expresion, pero
lo que se cuestionara entonces es la capacidad del cine chileno de alcanzar el nivel de
otras cinematografias, tanto cuantitativa como cualitativamente, especialmente de

industrias regionales como la mexicana, la argentina o la brasilera.

Desde finales de los cincuenta, el debate entre cine comercial y cine experimental
retorna a los medios con fuerza y mantendra su vigencia en ellos durante los largos
sesenta. La revista Cine Foro, una de las publicaciones especializadas surgidas del
movimiento de renovacion vivido estos afios y editada por el Cine-club Vifia del Mar,
titula uno de sus editoriales “«Cine facil» y «Cine dificil».”3"® El articulo establece
diferencias entre géneros dentro de distintas disciplinas artisticas, en linea con la
diferenciacion entre alta cultura y baja cultura, pero denunciando que seria la falta de
cultura cinematogréafica en el pais la que impediria entender el lenguaje cinematografico
de algunos de estos supuestos “cines dificiles”, dificultando la comprension de filmes que
en realidad serian facilmente accesibles, mas alla de su catalogacion como cine-

experimental o cine-arte.

El movimiento de renovacion del cine chileno, desde los afios cincuenta en adelante,
emplea con asiduidad el término “experimental.” Los jovenes realizadores exploran
nuevos temas, lenguajes y propuestas estéticas desde los espacios universitarios que van
surgiendo para ello, tanto en la ficcion como en el género documental. Pero el propio
término no se define claramente. Para Pedro Chaskel, director del Centro de Cine
Experimental, “si hay una intencién de romper un poco con el cine tradicional chileno...”
pero también reconoce que el nombre fue algo pragmatico, tomado del ya asentado Teatro
Experimental de la Universidad de Chile, “entonces se le puso asi no por un objetivo, por

decirlo asi, de hacer un cine ‘experimental’ propiamente tal.”*’® Mientras, para José

378 Editorial: “«Cine facil» y «Cine dificil»”, Cine Foro, afio 1, n° 3 (septiembre — octubre 1964), pp. 8-
9.

379 pedro CHASKEL en Claudio SALINAS y Hans STANGE: Historia analitica del Cine Experimental
en la Universidad de Chile... p. 42.
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Roman, académico y critico, el experimental se define por oposicion el cine comercial.3°
Por contra, para otros criticos y académicos,
el elemento determinante del trabajo del CE [Centro de Cine Experimental de la
Universidad de Chile] era un intento por acercarse a la realidad nacional de manera
directa (...) por caminos lo mas alejados posibles de las tipologias y tematicas del cine
de ficcién y documental precedente. Esto conducird a los miembros del CE a
introducirse en tematicas ligadas a la identidad nacional, a la realidad social y politica;
asi como a la incorporacion progresiva de los proyectos politicos reformistas y luego
revolucionarios.3!
De ese modo, lo que definiria al experimental seria méas bien su temaética, sus objetivos
e, incluso, sus planteamientos politicos, en una busqueda de lo “auténticamente chileno”,
aunque este concepto también queda en la indefinicion, mas alld de remitirnos a una
observacidn de la realidad nacional y a una inclusion de lo popular. Aun siendo innegable
que, para romper con el cine tradicional del que se buscaba distanciarse, el cine

experimental emplea un nuevo lenguaje que se ira construyendo con la préactica.

Pero, como vemos, en la mayor parte de los casos la definicion no venia dada por el
modo de produccion. No existia un rechazo per sé a un cine comercial, con una estructura
industrial detras, o a un cine pensado para las masas. Todo lo contrario, este nuevo tipo
de cine aspiraba a llegar al pueblo, a ser visto. Lo que se rechazaba eran algunas de las
caracteristicas que ese cine precursor habia instaurado, como el recurso a argumentos
superficiales y personajes arquetipicos. Para la critica chilena M2 de la Luz Marmentini,
en 1967 “todavia no existe una definicion (ya que no hay industria) entre lo “comercial”
y lo de “expresion.”38? Es decir, la ausencia de un verdadero entramado productor de cine
en el pais restaba sentido a la division del cine en estas dos categorias, porque a sus 0jos

tampoco existia realmente un cine chileno comercial.

Para Pierre Sorlin, “el cine comercial esta fundado sobre la articulacion de dos
monopolios: el de los cineastas, Gnicos que tienen medios para filmar, y el de los
distribuidores, que deciden la carrera de cada filme”.38 En el caso chileno, los cineastas

con medios para filmar eran una minoria. De hecho, a excepcion de José Bohr y German

380 Claudio SALINAS y Hans STANGE: Historia analitica del Cine Experimental en la Universidad
de Chile... p. 43.

381 |pid., p. 44.

382 M2 de la Luz MARMENTINI: “América Latina busca un rostro cinematografico” (en su secciéon
“Apuntes de viaje”), Ecran, n° 1884 (14 de marzo de 1967), pp. 30-31.

383 Pierre SORLIN: Sociologia del cine. La apertura para la historia de mafiana, México, FCE, 1985,
p. 101.
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Becker, el resto de directores contaban con medios escasos, a pesar de que algunos tenian
sus propias productoras para la realizacion de reportajes institucionales o publicitarios.
En lo referido al monopolio de los distribuidores, efectivamente, las grandes productoras
norteamericanas tenian también el rol de distribuidoras y exhibidoras en el pais
trasandino, lo que permitia colocar los productos de los grandes estudios en los mejores
cines del pais. Pero, como vamos a exponer a continuacion, en ese monopolio fueron
abriéndose fuertes grietas gracias al papel tanto de la critica (méas para el caso de

cinematografias extranjeras) como, sobre todo, del propio publico.

Uno de los argumentos habituales de la critica cinematogréfica de la época para
explicar el fracaso de esa industria nacional era que el publico chileno la despreciaba y
“habia optado por darle la espalda (...) basandose en la premisa —desgraciadamente
cierta— de que todo lo que se producia en el pais era punto menos que inservible.”*8
Existia, segin estos autores, un cine comercial patrio que no estaba al nivel de las
propuestas que llegaban de otras latitudes. Contra esta idea, las cifras de espectadores y
las cronicas en prensa de los estrenos nacionales evidencian que el pablico respondia de
forma entusiasta si se hallaba ante una pelicula de su agrado, fuese mas convencional o

menos.

Ademas, las reflexiones de los criticos son en algunos puntos contradictorias, ya que
ante aquellas peliculas chilenas que lograban producirse y estrenarse a pesar de las
dificultades, la reaccion tampoco era positiva. Se las atacaba tachandolas de obras sin
valor estético, superficiales y vanas, y se culpaba al publico, considerandole el
responsable de buscar este tipo de peliculas, tratando al espectador medio como alguien
incapaz de apreciar el buen cine. Es lo que sucedera en los sesenta con la filmografia de
José Bohr y German Becker, quienes gozaron del favor del publico pero fueron
destrozados por la critica.

Quiz4, el desprecio de la audiencia hacia algunos largometrajes alabados por la critica
(el caso paradigmatico es el de Tres tristes tigres, de Raul Ruiz, que apenas cosechd
17.700 espectadores), sumado a un cierto elitismo cinéfilo, fueron dando forma a esta
creencia de que el publico nacional no prestaba atencién al cine autéctono, o que solo lo
hacia con peliculas de escaso valor (de nuevo, segun el criterio cinéfilo), “bodrios”

comerciales, de corte populista, que buscaban el favor de las clases populares rechazando

384 Carlos OSSA COO: Historia del cine chileno... p. T4.
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todo lo que tuviera que ver con un cine de corte experimental. Asi se quejaba, por ejemplo,
Martin Ruiz en Las noticias de ultima hora:

El pablico muestra la deformacion que le ha creado el cine comercial. Quiere pasar el

rato y olvidarse de sus problemas. No desea hacer esfuerzo alguno, no intenta desplegar

su inteligencia, su imaginacién o su intuicién. Busca reirse con cualquier payasada o

llorar con un drama grosero por sus lugares comunes y su esquematismo. La férmula

sexo, violencia, canciones y almibar es la que ceba la taquilla y mientras se mantenga

el actual status las cosas seran asi, mal que nos pese a los que nos interesa el buen cine.38®

Esta hipdtesis paternalista y hostil de los criticos y estudiosos del cine se resquebraja

cuando vemos, por ejemplo, que el estreno de Morir un poco (Alvaro Covacevich, 1966)

ante el publico general cosechd “espontaneos aplausos en cada una de sus

exhibiciones”*®® y que el filme atrajo, solo en la capital, a 193.635 espectadores y se

mantuvo 16 semanas en cartelera, mas de lo que lograron la mayoria de peliculas

extranjeras ese mismo afo. No es el Unico ejemplo: El Chacal de Nahueltoro (Miguel

Littin, 1969) fue vista también por cientos de miles de espectadores.

Claro que el publico acudia a ver comedias ligeras o0 melodramas menos innovadores,
pero eso no estaba refiido con el visionado de peliculas mas sobrias, que mostraran
problemas sociales y propusieran una reflexion al espectador o un nuevo lenguaje. Frente
a la rigida dicotomia de cine experimental vs. cine comercial planteada por la critica y los
intelectuales, la realidad era mas hibrida, y la construccién de una idea de publico

monolitica no se corresponde con la realidad compleja.

De los dos ejemplos exitosos sefialados en los parrafos anteriores, fijémonos con méas
detalle en Morir un poco: su titulo completo es Morir un poco. La historia del hombre
comun, y nos introduce en la cotidianidad de un individuo que deambula por la ciudad,
observandola, permitiendo al espectador ver los contrastes urbanos, la publicidad
constante, la miseria, la soledad del protagonista y un Gnico momento de escape anual
con una excursion a la playa, que sin embargo no le libera de las constricciones de su
vida. La pelicula muestra sin ambages las desigualdades sociales y la pobreza con un
estilo realista, no tiene dialogos ni plantea un argumento tradicional. No es, desde luego,
un largometraje que podamos llamar comercial ni para los criterios de 1967 ni para los

actuales. A pesar de estar excluido del canon clasico del Nuevo Cine (idea de la que

385 Martin RUIZ: “Tres tristes Tigres (comentario)”, Las noticias de Ultima hora, 29 de noviembre de
1968.
386 Simon BLANCO: “1* Columna”, El siglo, 23 de marzo de 1967.

140



discrepamos), tanto su tematica como su estilo cinematografico encajarian mas en una
definicién de experimental. Entonces, si, segun las interpretaciones tradicionales, los
chilenos rechazaban el cine autdctono de corte experimental, ¢por qué tuvo el respaldo
del publico? ¢Por qué este acudid a verla masivamente y voto por ella en la encuesta que
realizd la revista Ecran en 1967, otorgandole el titulo de mejor pelicula nacional del

afio?%%’

Es cierto que la pelicula se habia estrenado antes en el extranjero (en 1966; en Chile
no lo hizo hasta marzo del 67) en la Berlinale, en el Festival Cinematografico de Karlovy
Vary (antigua Checoslovaquia) y en otros festivales europeos, lo que hizo que aparecieran
algunas menciones en prensa y TV antes de su estreno que pudieron darle cierta
publicidad. Cortinez y Engelbert, de hecho, consideran que este recorrido por festivales
fue parte de “una estrategia de marketing a largo plazo”3® del director, pero nos parece
algo exagerado. Aun siendo asi, que Covacevich lo concibiera de este modo no implicaba
que sus expectativas fueran realistas, ya que se trataba de una pelicula modesta y dirigida
por un realizador debutante que no procedia de los circulos habituales del sector (era
paisajista de profesion). Si que habia entablado relacién con jovenes cineastas que
iniciaban su andadura como Patricio Guzman, pero era un personaje mas bien
desconocido que financi6 la pelicula con sus propios medios (a excepcion de apoyos
puntuales de EMELCO chilena).

De hecho, ni desde las instituciones ni desde la prensa recibid apoyos claros. A nivel
estatal, la cinta no cont6 con apoyo oficial para representar a Chile en la Berlinale, asi
que tuvo que concursar en la seccién comercial. Que M2 de la Luz Marmentini criticara
en Ecran esta falta de iniciativa institucional®® nos habla, como hemos visto en el
apartado previo, de esa constante blsqueda dentro del gremio de un cine que fuera
plenamente nacional y que pudiera mostrarse al mundo. Pero tal vez nadie vio entonces
en Morir un poco una pelicula que transmitiera una imagen-pais, 0 quiza no una imagen
deseable que mostrar en el extranjero. De hecho,

En el transcurso de las exhibiciones previas al estreno de la pelicula tuvo detractores y

quienes la apoyaron, pero nadie tuvo una decidida fe en su destino comercial. Ni siquiera
el propio Covacevich esperaba resultados como los obtenidos. Y la empresa del cine

387 La revista le concedi6 el Premio Luz a la Mejor Pelicula Nacional con los votos de 195.000 lectores
(cfr. Alicia VEGA: Itinerario del cine documental chileno... p. 241).

388 \/eronica CORTINEZ y Manfred ENGELBERT: Evolucién en libertad... p. 212.

389 M2 de la Luz MARMENTINI: “Bolivia en el Festival. ;Y Chile?”, Ecran, 19 de julio de 1966, p. 21.
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Windsor le otorgd, mas bien como deferencia, una “semana-sandwich” en su sala. A los
siete dias debia entrar otra pelicula. Sélo gracias al sorpresivo éxito alcanzado
cambiaron estos planes. .3
Asi pues, el reconocimiento del publico fue mas rotundo que el de la critica
profesional, que habia valorado positivamente la cinta, pero sefialando también algunas
carencias, 0 no siendo capaces de captar el verdadero sentido de la obra, como un
noticiero televisivo que la describié simplemente como una

...encadenacion de imégenes elocuentes sobre diversos aspectos socioeconémicos
representativos del pais que se desarrollan en una compaginacion audaz.

[Mientras la voz en off pronuncia la frase, el fragmento de la pelicula que se reproduce
en el noticiero es una parte de la secuencia en la soleada playa de Vifia del Mar, con dos
mujeres jévenes en bikini y una lancha a motor surcando el mar; a continuacion, un
fotograma de unos nifios de estrato humilde jugando en la calle que casi no da tiempo a
ver, pues al instante el montaje del reportaje da paso a otra de las imagenes que muestra
la parte opulenta de Chile, con una fiesta en un club]**

Debido a ese éxito sorpresivo, se han tratado de buscar razones que lo expliquen pues,
como hemos ido exponiendo, la vision hegemonica es que el espectador medio no
apreciaba el cine nacional ni el de corte experimental, procediera de donde procediera.
Los argumentos generalmente esgrimidos han sido dos: la banda sonora y la presencia de
una escena de desnudo femenino, que son a nuestro parecer insuficientes, como

explicaremos a continuacion.

La musica incidental de la obra fue compuesta por el propio Covacevich e interpretada
por Nano Vicencio y el conjunto The Telstars.**? Vicencio también compuso el tema
instrumental principal. Todo se grab6 a lo largo de un par de meses de 1965. En la pelicula
también puede escucharse musica ambiental de Los pumas, Los chelines y Los Nifios

cantores del cerro Miraflores, apareciendo todos en los titulos de crédito iniciales.>* La

390 “Cine nacional: una buena oportunidad”, Ercilla, n° 1672 (junio de 1967), p. 30.

391 Noticiario del 14 de marzo de 1967 (canal de TV no identificado). Recuperado de Internet (Cinechile:
https://www.facebook.com/watch/?v=295701271465118).

392 Suele citarse a Los Larks, el grupo del que fue miembro Vicencio, pero quienes aparecen en los
titulos de crédito son The Telstars, conjunto musical creado por Nano ex profeso para acompafar
musicalmente el espacio televisivo de Canal 9 que presentaba la que era su pareja en aquel momento. Como
él mismo explicaba en una entrevista en la revista Teleguia, la colaboracion con Covacevich surgié
precisamente a raiz de que el director le viera tocando por TV junto a la banda en marzo de 1965 y llamara
a la cadena para contactar con él (Maria Inés SAEZ: “Nano Vicencio revivié con ‘Morir un poco’”,
Teleguia, 26 de mayo de 1967, p. 8).

3% Un andlisis profundo de la banda sonora de la pelicula y una reflexion en torno a si esta ayuda a
situar la pelicula dentro del movimiento del Nuevo Cine puede encontrarse en Claudio GUERRERO y
Alekos VUSKOVIC: La musica del Nuevo Cine chileno...
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participacion en la banda sonora del musico Nano Vicencio, muy conocido en el pais, se
considera uno de los principales motivos que atrajo al publico a las salas para ver la

pelicula.

Efectivamente, Nano Vicencio y el grupo del que formaba parte, Los Larks, habian
alcanzado el reconocimiento en 1966 con su primer LP, y en 1967 publicaron su segundo
y ultimo disco. A pesar de su corta vida como conjunto, su musica y estética fuertemente
inspirada en el British beat les granjearon un éxito bastante masivo. Pero la publicidad de
la pelicula no gir6 en torno a su banda sonora ni pudo contar con la presencia de Vicencio
en la premiére. EI musico no asistié porque, como reconocié en una entrevista concedida
un par de meses después del estreno de la pelicula, “tenia miedo de oir algo que grabé
hace dos afios.”®®* En las criticas en prensa, las menciones a la mdsica son mas bien
escasas, aunque siempre positivas. Juan Erhmann, para Ercilla, resuelve con un escueto:
“La musica, del mismo Covacevich, tiene aciertos.”*% Es cierto que tras el estreno el tema
sond en todas las emisoras del pais, pero consideramos que en el interés inicial de quienes
asistieron a su estreno (con las emocionadas reacciones que suscitd y que referiamos
anteriormente) no pudo tener tanto peso decisorio la presencia del intérprete. Y que, en
los que acudieron después, tuvo mas peso la calidad musical de lo ya escuchado en radio,

y probablemente el “boca-oreja,” que el simple hecho de que fuera un cantante conocido.

Sumado a esto, si realizamos un andlisis comparativo con casos similares, el peso de
la banda sonora no es argumento suficiente. Tomemos Tres tristes tigres, que
mencionabamos al inicio como ejemplo de largometraje con escaso éxito de audiencia.
Sin entrar en consideraciones detalladas sobre la catalogacién del cine de Raul Ruiz, que
suele estudiarse separadamente en los estudios sobre el Nuevo Cine porque el universo
que plantea difiere de algunos de los postulados politicos del movimiento, desde luego lo
que si podemos afirmar es que no entraria en esa categoria algo simplista de “cine
comercial”. Tenemos, pues, dos peliculas chilenas con un lenguaje propio y novedoso

alejado de convencionalismos.

Como decimos, si comparamos Morir un poco con Tres tristes tigres, la segunda

también cuenta con una exquisita y variada banda sonora,** que ademéas podia apelar a

3% Maria Inés SAEZ: “Nano Vicencio revivié con “Morir un poco’”, Teleguia, 26 de mayo de 1967, p.
9.

3% Juan ERHMANN: “Estrenos: Morir un poco”, Revista Ercilla, 22 de marzo de 1967.

3% pyede escucharse completa aqui: https://www.youtube.com/watch?app=desktop&v=85s9BdhStXY

143



https://www.youtube.com/watch?app=desktop&v=85s9BdhStXY

un puablico mas amplio porque incorporaba boleros y baladas que fueron clasicos
instantaneos, como la conocidisima Sombras, compuesta por Carlos Brito en 1959; o
temas compuestos ex profeso para la pelicula como El adios, bolero interpretado por
Ramon Aguilera, cantante que desde el afio 65 gozaba de gran éxito en Chile en el género
conocido como “cancion cebolla.” Todo esto podria haber funcionado como reclamo

publicitario para el largo de Ruiz, no obstante, no tuvo ese efecto entre el publico.

Si la banda sonora no resulta suficiente para explicar su éxito, ¢qué otras razones se
han explorado? El segundo aspecto en el que se ha hecho mucho hincapié es la presencia
de una escena de desnudo. Durante el transcurso del deambular del protagonista de Morir
un poco, ese “hombre comun” que vive una vida anodina en un mundo hostil en el que
muere un poco cada dia, una de las paradas que realiza es en una sala de baile. En la
extensa secuencia (del min. 21:54 al 28:35), el personaje esta sentado solo en una mesa,
observando, bebiendo, sin interaccionar ni expresar ninguna emocion. La cdmara, como
un narrador omnisciente, nos muestra el espacio alternando planos generales con primeros
planos de los clientes, en su mayoria hombres, aunque sorprende la presencia de un
numero nada desdefiable de mujeres. La cAmara nunca va a adoptar la mirada subjetiva
del protagonista, sino que se oculta, como un voyeur que trata de observar sin ser visto.
La ejecucion de la escena esta tan conseguida que todas las fuentes que describen la
pelicula asumen que se trata un registro en vivo, en linea con el neorrealismo y el cinema
verité de los que se empapa la obra:

La fotografia de Oscar Gomez tiene el gran mérito de haber logrado imagenes de
escenas como las de la playa o las del baile en La Rueda®’, con la camara como
observador no percibido por la multitud. No hay gente que esté pendiente de la
filmacion y que a toda costa trate de aparecer en la imagen. La cAmara se convierte en
testigo. Tales resultados seguramente se deben a la larga experiencia de Gomez en el
Noticiario Emelco.3%®

Como primer adelanto de lo que luego va a mostrarse, al enfocar al protagonista
aparece al fondo del plano una joven sentada con las manos en los muslos. Cuando retira
las manos, vemos su ropa interior. Tras unas imagenes de parejas bailando al ritmo de

trompetas y bateria, y una exhibicion de un joven en bikini, llega el momento de la

397 Club de Vifia del Mar en el que se ambienta la escena. Algunas de las tomas si fueron grabadas in
situ, pero toda la escena del steaptease se rodo en un restaurante de Lo Barnechea (Santiago) tratando de
recrear un ambiente parecido al original (cfr. Verénica CORTINEZ y Manfred ENGELBERT: Evolucion
en libertad... p. 213).

3% Ercilla, n° 1659 (marzo de 1967), pp. 30-31.

144



actuacion profesional. Acompafiada por una musica de estilo tribal, con tambores
sonando a ritmo frenético, una chica vestida de colegiala inicia la representacion, primero
como una inocente nifia que dibuja en una pizarra, luego transformada en mujer que
expone completamente su cuerpo con bailes sugerentes, mientras, de fondo, los tambores

aceleran su cadencia y se combinan con los gritos de primates en celo.

Ciertamente, la escena pudo ser la causa de que algunos espectadores se acercaran a
las salas llevados por el morbo. La secuencia es larga y, a nuestro juicio, la combinacion
de imagen y sonido busca generar incomodidad en el espectador, evidenciando la
cosificacion femenina y la pulsion animal de quien observa, pero efectivamente pudo
haber quien, obviando esta lectura, acudiera pensando en el disfrute de observar un cuerpo
femenino en pantalla sin censura. Pero, de nuevo, es cuanto menos cuestionable como
razon aislada para explicar su éxito, ya que, volviendo a nuestra comparacion, Tres Tristes
Tigres también tiene una secuencia nocturna en una boite, con un striptease similar

(aunque mas breve).

Si nos fijamos ahora en el contexto de estreno de las obras, tan solo hay afio y medio
de diferencia entre el debut nacional de Morir un poco y Tres ftristes tigres. La
competencia en namero de peliculas chilenas estrenadas cada afio es de 7 en 1967
(recordemos que, en nuestra clasificacion, Morir un poco aparece catalogada en 1966 por
su estreno internacional, pero en Chile se estrena en marzo del 67, asi que la sumamos a
las estrenadas ese afio) frente a 6 en 1968. Si observamos la cartelera en la semana de
estreno de la obra de Raul Ruiz, es cierto que la cinta tuvo que competir con la sueca La
hora del lobo, de Ingmar Bergman; y con La marca de la horca, pelicula norteamericana
protagonizada por Clint Eastwood, de corte mas comercial;3% pero la buena publicidad
de la pelicula de Ruiz fue avasalladora, “pocas veces habia surgido un clamor de elogios
mas unanime entre la prensa especializada*%° con criticas excelentes de expertos tan
reconocidos como José Roman.*** Y también Morir un poco estuvo en competencia en
las salas con peliculas comerciales con un gran aparato publicitario tras ellas, como la

comedia Camina, no corras, protagonizada por Cary Grant, de Columbia Pictures; el

399 “Ecran Estrenos”, Ecran, n° 1970 (26 de noviembre de 1968), pp. 46-47.

400 Ecran, n° 1969 (19 de noviembre de 1968). Recuperado de Internet (https://cinechile.cl/tres-tristes-
tigres-espejo-contra-santiago/).

401 Jos¢ ROMAN: “Tres tristes tigres”, Revista Punto Final, 3 de diciembre de 1968.
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western Matanza sangrienta, de la Century Fox; e Intriga internacional, de Hitchcock,

de la Metro Goldwyn Mayer .49

Por tanto, aunque validos, los argumentos de la banda sonora y el desnudo son
insuficientes para explicar el éxito de Morir un poco porque, como hemos mostrado,
estando los dos factores también presentes en Tres tristes tigres, la diferencia en la
recepcion fue abismal, siendo ambos estrenos similares en la acogida por parte de la
critica (siendo mejor, incluso, para la pelicula de Ruiz) y en la competencia frente a
largometrajes internaciones. Proponemos a continuacion como tesis explicativa de ese
contraste en la recepcién pablica de ambas obras la distinta representacion que hacen de
la nacion y el individuo, a pesar de algunas similitudes que podemos encontrar en el

contenido de las obras.

Morir un poco comienza con el protagonista paseando por las calles de una céntrica
ciudad, que podria ser cualquier ciudad de América Latina,*®® entre el trafico y la
multitud. Va parando ante los escaparates (una agencia de viajes, una libreria, una
pajareria...) contemplando aquello que no puede comprar. Los carteles evidencian el tono
de amarga ironia con destellos de humor negro que va a marcar toda la cinta. En la agencia
de viajes puede leerse: “Viaje y sea feliz”, en la libreria, una “coleccion bestseller” lleva

los siguientes titulos:

Como darle mejor alimentacién a los animales
Como alimentar a los pueblos subdesarrollados
Como obtener mayor rendimiento de los animales

Como lograr que el pueblo produzca mas

Vemos al protagonista a través de la reja de la ventanilla de atencién en su trabajo, en
actitud servil con su jefe, y en el camino de vuelta a casa, en la monotonia del dia a dia.
Las calles del centro que ha visto por la mafiana contrastan con las chimeneas industriales

de las fabricas de la comuna por la que ahora pasea. Al subir a uno de los ascensores de

402 “Ecran Estrenos”, Ecran, n® 1884 (14 de marzo de 1967), p. 34.

403 En algunas escenas pueden reconocerse los ascensores de Valparaiso, pero en otros fotogramas
parece ser el paseo Ahumada de Santiago. Lo mismo sucede otras escenas, como la salida del trabajo, en la
que el itinerario deberia corresponder a un recorrido desde el centro hasta el Cementerio General de
Santiago (que se reconoce de forma clara en pantalla), pero se alternan fragmentos rodados en los
ascensores de Valparaiso. ElI emplazamiento exacto no es, pues, relevante para la narracién, porque
Covacevich busca esa cierta indefinicion, una ciudad que es reconacible, pero que a la vez podria ser
cualquiera, para que cualquier espectador pueda colocarse en el lugar del personaje que habita ese espacio
urbano.
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Valparaiso, la camara nos lo muestra de nuevo a través de una reja, como en la escena
anterior. Al salir del ascensor, continuando con su caminar, se para a mirar los titulares
de prensa:

Pobladores de Cerro Negro amenazan profanar cementerio para irse a vivir a los
mausoleos.

De nuevo, la critica se mezcla con la satira, pero nuestro caminante errabundo continla
su trayecto, en una cadencia que actua como denuncia de la naturalizacion de las
desigualdades; tan habituado esta el “hombre comtin” a ellas que se alienan e insensibiliza
ante ese tipo de situaciones, sin rebelarse. EI esquema se repite en la siguiente escena, en
una exposicion sobre crimenes de guerra en el hall de un cine como reclamo de una
pelicula. La yuxtaposicion de los textos (“La guerra convierte al hombre en una bestia
insensible”, “Vea esta pelicula y traiga a sus nifios ahora que esto no sucede”) con
fotografias de los horrores de la guerra vuelve a mostrarnos esa ironia y esa denuncia de
la alienacion. Aunque se apunta una buena intencién en la exposicion (“para que no
suceda mas”), el tono del mensaje y el contexto (al fin y al cabo, carteles publicitarios
para que el espectador acuda a ver la pelicula) le dan un punto de espectaculo grotesco y

descorazonador.

El errante sigue caminando, de forma paradojica, apesadumbrado a la par que

indiferente. ..

Esa contraposicion de escenas se repite a lo largo de toda la pelicula: entre los
mausoleos del cementerio y las poblaciones callampas, entre las nifias harapientas y los
nifios bien vestidos sentados en el tren camino de la playa, entre un extrarradio de
poblamiento disperso y una céntrica estacion atestada de gente, entre la alegria de la sala
de baile y la frialdad de la escena de cama, entre una playa de pescadores y una playa
para turistas... asi, el recurso mudo de la yuxtaposicion no necesita nada mas para
hacernos entender, porgue la potencia de las imagenes habla por si sola. Curiosamente, a
Carlos Ossa no le queda clara la intencion del montaje o no le parece lo suficientemente
comprometida:

Covacevich en ningun caso enfrentaba 1o0s problemas para constituir una especie de

cine-denuncia; por el contrario: las situaciones méas conflictivas estaban dadas a través
de contrastes meramente descriptivos, sin segunda intencionalidad. Lo que indefini6 al
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filme, en definitiva, fue su falta de ubicacion frente al problema. En una palabra, la
desideologizacion del director.4%*

Desde su militancia politica, el critico parece entender que la no intervencion del
personaje, la falta de accion, condona las injusticias reflejadas en pantalla. La influencia
de la Historia del cine chileno de Ossa en la configuracion del canon del cine nacional
hizo que calara esta interpretacion de la pelicula, cuando sin embargo en el estreno la
prensa lo identificd de forma clara como un discurso de protesta social que reflejaba de
forma honesta la realidad del pueblo y las injusticias padecidas, aunque se criticara su

excesiva simplicidad.

Y, dado el éxito de la pelicula, resulta evidente que al espectador también le parecid
una representacion ajustada a su interpretacion de la realidad del pais y que encontré en
la pantalla una historia con la que identificarse. Un hombre que vive una vida anodina
mientras recibe mensajes constantes de productos de consumo a los que no puede acceder,
que desea escapar, pero no puede porque no pertenece a esa clase privilegiada que puede
permitirse vivir libremente, disfrutado del ocio y los bienes de consumo. En la escena
final, cuando, haciendo caso omiso de los carteles del parque, pisa el césped y se introduce
bajo la cascada, se rebela, aunque sabe que su intento es futil, pero necesita expresar su
frustracion de algin modo. El final es ambivalente porque la imagen del hombre bajo la
cascada puede leerse como un individuo derrotado y agotado, pero, dado el humor negro
que describiamos en otras escenas, también puede entenderse como alguien satisfecho de
haberse atrevido a lograr ese pequefio espacio de transgresion, aunque sea consciente de
que se trata de algo infimo.

Frente a lo presentado en pantalla por Covacevich, en Tres tristes tigres (Raul Ruiz,
1968) también asistimos a un deambular, el de tres personajes que, durante un fin de
semana, recorren las calles de Santiago, pero sus motivos y el sentido profundo de su
vagar son distintos. Mientras Luis [nombre del actor no profesional que da vida al
protagonista de Morir un poco; dado que no hay didlogo, nunca llegamos a saber
realmente el nombre del protagonista], desde nuestro punto de vista, se inserta en la
tradicion filosofica del wanderer, los personajes de Ruiz emanan cierto nihilismo

decadente.

404 Carlos OSSA COO: Historia del cine chileno... pp. 75-76.
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La figura simbdlica del wanderer, presente en la tradicion filosofica y literaria,
especialmente en la alemana (muy empleada por Nietzsche), aunque con presencia en las
letras castellanas (la han empleado Unamuno, Cernuda, Juan Ramén Jiménez, Manuel
Machado...) es un caminante solitario y sin rumbo, que parece falto de hogar (sabemos
que lo tiene, porque aparece fugazmente en la pelicula, pero no parece querer volver a
él). Un caminante errante, errabundo, erratico, que no puede dejar de caminar y que se

nos plantea como metéfora de la identidad.

El wanderer no es un viajero, pues no va a ningun sitio, no tiene una meta. Covacevich
no es el Unico realizador chileno en emplearlo como recurso, Jaime Ferrer Meli, director
del que apenas tenemos informacion, realiz6 un corto en 1966 Illamado Adolecer, en el
que un joven, saliendo desde el Monasterio de los Benedictinos de las Condes, deambula
por la comuna, ofreciendo una pieza poética que reflexiona sobre la fe y la pérdida de
sentido.*® Es importante distinguirlo de otros caminantes del cine chileno, como los
nifios de Yo tenia un camarada (Helvio Soto, 1964) o Largo viaje (Patricio Kaulen, 1967),
cuyo caminar tiene un propdsito y estd motivado por el dolor, pero también por el amor
al amigo o al hermano, pues, aunque ese otro ya ha muerto, se le desea seguir

acompafando y honrando.

En el caso del personaje de Covacevich, el protagonista deambula como muestra del
deseo de alejarse de su propia vida, sentimiento con el que muchos espectadores pudieron
sentirse identificados y que funciona en el film como denuncia de la desigualdad de la que
el individuo es victima en una sociedad de consumo. Como observador, el wanderer esta
en contacto con la realidad, pero también mantiene cierta distancia respecto a ella. Ese
alejamiento es para Akira Mizubayashi una forma de distanciarse de la propia identidad,
la individual y la nacional, en un desarraigo que, aunque se sabe momentaneo, permite
apartarse de uno mismo y ser libre por un instante. En la ficcion, “lo indefinido de su
existencia de errante, sin raiz, invita a cualquiera a colmar esta indefinicion a costa de
uno mismo.”**%® El caminante parece vivir una vida liquida,*®’ incierta, en la que el mundo

se mueve vertiginosamente (el trafico de la ciudad, el ritmo de los compradores en los

45 Jaime FERRER MELI: Adolecer, 1966, 21min. La obra puede verse en:
https://www.cclm.cl/cineteca-online/adolecer/

406 Akira MIZUBAY ASHI: Breve elogio de la errancia, Madrid, Gallo Nero, 2019.

407 En la acepcion de Zygmunt BAUMAN: Vida liquida, Barcelona, Austral, 2013 [2006].
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comercios, el tren, los bafistas en la playa) pero él, aun moviéndose, no avanza, porque

no sabe adonde va.

En Tres tristes tigres los personajes también llevan una existencia infeliz. Tito, un
joven de provincias que trabaja en Santiago, pasa el fin de semana de fiesta con su
hermana Amanda (bailarina y prostituta puntual) posponiendo la tarea que Rudy, su jefe
(un tipo ambicioso, arribista), le habia encomendado. El fin de semana se sucede en un
deambular de bares, antros y hoteles de baja estofa en los que los personajes beben y
buscan compafiia tratando de encontrar una felicidad momentanea. La camara nos
transmite esa sensacion de desorientacion y caos de los “curados”, con planos secuencia
muy pegados a los personajes y cdmara en mano, recurso que busca introducir al
espectador en la atmdsfera nocturna de Santiago. Ruiz buscaba “reflejar la nacionalidad
a un nivel de exploracion sicolégica,” pero dudaba de que el publico fuera a comprender

su propuesta. 4%

Tras el fin de semana de “carrete” el lunes la apatia se mezcla con la violencia:

He tratado de reflejar en mi pelicula una especie de violencia subyacente que hay en
la vida chilena. Esto no s6lo se expresa en las palabras sino que en las diarias
situaciones en que todos nos vemos enfrentados. La violencia, contenida o no, 0 a
punto de aflorar, marca un poco el desarrollo del acontecer nacional.*®®

Sin embargo, a nuestro parecer, resulta més dificil para el espectador entender esa
analogia entre la violencia individual y el clima colectivo. La gran diferencia, quiza, es
que en Morir un poco, la causa de esa violencia y de esa realidad miserable tiene un
culpable (que podemos leer como el sistema que fomenta la desigualdad, la élite egoista,
el consumismo desenfrenado...). Y eso queda patente en el montaje que, aunque pueda
ser maniqueo, transmite honestidad y es, desde luego, efectivo. Ademas, el personaje es
consciente de su situacion y vive en la angustia de sentir la opresion de esa monotonia y
esa falta de medios. Por el contrario, en la cinta de Ruiz el espectador puede salir de la
sala con la sensacion de lo absurda que resulta una realidad en la que no sucede realmente
nada, y en la que los protagonistas son miserables sin entender ellos mismos plenamente
las razones para esa infelicidad, a la que ademas contribuyen dejandose llevar en ese ciclo
de alcoholismo y violencia. Ruiz plasmé bien, en su interpretacion particularisima de lo

chileno, elementos presentes en la sociedad de finales de los sesenta: la incertidumbre

408 Rafil RUIZ en Carlos OSSA: “Tristeza y violencia de los Tigres”, El Siglo, 3 de noviembre de 1968.
Recuperado de Internet (https://cinechile.cl/tristeza-y-violencia-de-los-tigres/).
409 |bid.
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vital, los recién llegados del campo para los que el espacio urbano que no resulta acogedor
ni familiar y el habla chilena de clase popular con sus localismos, sus exabruptos y
expresiones soeces; todos estos constituyen elementos susceptibles de la identificacion
del pablico. Pero la obra, a nuestro juicio, lanza un mensaje mas desolador que la de
Covacevich porque, quiza por ser mas compleja, no permite entender a los personajes ni

conmoverse con ellos, pues resultan vulgares y egoistas.

Por lo tanto, aunque ambas compartan ese deambular, los protagonistas, los espacios
mostrados y el mensaje transmitido son bien distintos. La prensa insistia en que el
espectador iba a emocionarse con los tigres de Ruiz y a reconocerse en la pantalla, pero
de forma distinta a la que acostumbraba, viendo quizé algo que no le agradara:

No estamos acostumbrados a que no se dé tanta realidad, de un viaje. El cine chileno
estd en los comienzos de un lenguaje, el pablico aln no ha adquirido la distancia,

todavia estd en el periodo en que la mayor emocién que le producen nuestras
peliculas esta en “verse”, en “reconocerse”.

Aqui se encontrara con una obra madura que podria competir con obras de cualquier
pais. Se puede estar en desacuerdo con el tema. Y, ciertamente no se trata de un
documental turistico del estilo “visite Chile y deje dolares”. Pero ocurre que —por
mucho que lo repitan sefiores que escriben cartas a los diarios- el cine no
necesariamente tiene que ser un inyector de bellezas o una fabrica de suefios.

“Tres Tristes Tigres” emociona porque refleja una realidad. Y, mal que nos pese, 1a
refleja extraordinariamente. Asi somos.*1°

A pesar de los elogios, el autor de la crénica se atreve a admitir que es complicada de
ver, recomendando en otro punto del articulo un segundo visionado para, “conociendo ya
cuanto es accesorio y qué es importante,”*** poder apreciar las virtudes de la cinta. Como
deciamos, quizé fue esa dificultad la que ahuyenté al publico.

Hay también otro matiz en esa representacion de la desigualdad: Covacevich ofrece
una cruda imagen de la pobreza del pais pocas veces vista antes en la ficcion autoctona y
se atreve a sefialar sus causas de forma muy clara, pero, aun siendo rompedor por abordar
el tema de forma tan incisiva, la vision que nos da le permite enmarcarse dentro de los
parametros morales de la época. El pobre aparece reflejado como un ser triste, como una

victima de las circunstancias, una imagen que cabe en la tradicion de la caridad cristiana.

410 INCINERADOR: “«Tres Tristes Tigres». Salud por €l cine chileno!” (sic), Clarin, 17 de noviembre
de 1968. Recuperado de Internet (https://cinechile.cl/tres-tristes-tigres-salud-por-el-cine-chileno/).
411 |bid.
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Los personajes de Ruiz, por el contrario, transgreden las normas y tienen un

comportamiento amoral por el que no muestran arrepentimiento.

En conclusion, tras lo expuesto a lo largo de estas paginas, no puede argumentarse
que el cine llamado experimental no gozara de reconocimiento comercial. Atendiendo
ademés a lo ya visto en apartados anteriores sobre la voluntad de realizadores y
productores de configurar una industria fuerte en el pais, nos parece inadecuado hablar
de una oposicion entre las categorias de cine experimental y cine comercial. En todo caso,
tendria més sentido, atendiendo a las fuentes, hablar de un debate entre un cine de corte

experimental-artistico-critico y un cine de evasion-entretenimiento.

Aun asi, no puede afirmarse que los espectadores chilenos solo buscaran consumir
historias pertenecientes al segundo grupo. Como evidencian éxitos como el de Morir un
poco, entre otros muchos, el pablico respondi6 entusiasta a las propuestas de los cineastas
“experimentales” cuanto encontro al otro lado de la pantalla una historia que apelara a la
emocién y una historia con la que identificarse, una historia que, aunque mostrara una
vision critica del pais y de la sociedad, permitiera identificar los problemas existentes y,

por tanto, generar una reflexion en torno a las posibilidades de trasformacion social.

Por tanto, el habitual desprecio de los criticos por el gusto del publico responde més a
sus propios prejuicios elitistas que a la realidad, puesto que en el periodo analizado los
espectadores no muestran un gusto monolitico sino diverso, acogiendo de igual modo
propuestas de factura convencional 0 mas transgresora, siempre que estas llegaran al

circuito de exhibicion y estuvieran a su disposicion para ser vistas.

2.4.Nuevo Cine chileno: cronologia y caracterizacion

La historiografia chilena ha sostenido tradicionalmente que el Nuevo Cine chileno
arranca en el Segundo Festival de Cine Latinoamericano de Vifia del Mar en 1969, pues
“en opinidn de los criticos fue la muestra mas completa de cine latinoamericano que hasta
le fecha se haya reunido en lugar alguno™**? y Chile present6 en ella las tres peliculas que,

desde entonces, pasaron a configurar el canon de lo que definia al Nuevo Cine. Las

412 Marcia ORELL: Las fuentes del Nuevo Cine Latinoamericano... p. 64.
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peliculas fueron Valparaiso, mi amor (Aldo Francia), Tres tristes tigres (Raul Ruiz) y El

chacal de Nahueltoro (Miguel Littin).

Este punto de inicio resulta excesivamente restrictivo y excluye acontecimientos y
peliculas muy importantes del periodo. Para Cortinez y Engelbert resulta mas acertado
fijar el inicio del movimiento en el estreno nacional de Morir un poco, de Alvaro
Covacevich, en 1967, que seria a su juicio el primer largometraje con las caracteristicas

formales del nuevo estilo cinematografico.

Marcia Orell retrocede hasta 1966,*' al Festival de Cine de Vifia del Mar de ese afio,
y especialmente al Festival Latinoamericano de 1967, o al menos los trata como
antecedentes casi al mismo nivel que el festival del 69. El problema de la caracterizacién
de Orell, para nosotros, no procede tanto de la cronologia, con la que podriamos coincidir,
sino con el hecho de que se centra casi exclusivamente en la figura de Aldo Francia como
el gran impulsor/aglutinador del movimiento, siempre es Vifia el lugar en el que cristaliza
todo. Influye el hecho de que el propio Francia escribiera en 1990 una de las obras que
ha servido como base para el estudio académico y para delimitar cronoldgica y
estilisticamente el Nuevo Cine.*'® Evidentemente, el papel de que Aldo Francia asumio
con la organizacion de los festivales muestra que el director buscaba crear un espacio de
dialogo entre realizadores, generar cauces de conocimiento compartido entre creadores
en los que ya se distinguian caracteristicas comunes. Pero si esas semejanzas entre
creadores y obras no hubieran existido ya, la organizacion de un festival no habria podido

dotar de coherencia al conjunto y presentarlo como un movimiento original.

Esta idea de que las peliculas que se estaban produciendo en Chile tenian unas
caracteristicas nuevas fue percibida por los contemporaneos. Ya en 1966, en una resefia
de un critico en el Festival de Salonica, se habla de “nuevo cine chileno” como cine

conmovedor y de conciencia social, en la estela del neorrealismo y del Cinema Novo.*!

Creemos que es posible ir un poco mas alld y adelantar la fecha de inicio del Nuevo
Cine unos afos, porque si nos fijamos en las peliculas premiadas en el festival del 66,

luego llevadas también al del 67 (que son: Yo tenia un camarada de Helvio Soto, Por la

413 \Verénica CORTINEZ y Manfred ENGELBERT: Evolucion en libertad: el cine chileno de fines de
los sesenta, vol. I, Santiago, Editorial Cuarto Propio, 2014, p.218.

414 Marcia ORELL: Las fuentes del Nuevo Cine Latinoamericano...

415 Aldo FRANCIA, Nuevo cine latinoamericano en Vifia del Mar, Santiago, CESOC (Ediciones
ChileAmérica), 1990.

416 \Veronica CORTINEZ y Manfred ENGELBERT: Evolucion en libertad... p. 214
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tierra ajena de Miguel Littin, Aborto de Pedro Chaskel, Erase una vez de Héctor Rios y
Pedro Chaskel, Electroshow de Patricio Guzman, Faro Evangelistas de Rafael Sanchez,
Andacollo de Nieves Yankovic y Jorge Di Lauro), todas se realizan entre el 63 y el 66
(excepto Andacollo, que se rodd en el 58). Por la tierra ajena se habia estrenado en el 65
en el Festival de Cine de Uruguay, Aborto se estrena en cines en el 66 y ya habia recibido
el Premio de la Critica en el 65,*'7 Yo tenfa un camarada viajo hasta Venecia en el 64418
(aunque es importante reconocer que la circulacién de estos films dentro de Chile era muy

limitada*®®

y que la pelicula no logré verse comercialmente en Santiago hasta 1967).
Erase una vez se estrend junto con otros documentales de la Chile en diciembre del 65 en
un pase especial para la critica (estaban también Por la tierra ajena o Aborto), Faro
Evangelistas se estrené en el Teatro Comedia junto con otros cortos de la UC en una
iniciativa de la propia universidad*?° de utilizar el teatro de su compafiia Ictus como sala
de cine en el dia de descanso del elenco teatral, tratando de promover el visionado de

cortometrajes entre el pablico.

Aunque limitado a circulos pequefios, universitarios y urbanitas, hay un publico que
estd consumiendo esas peliculas (cortos, largos, documental, ficcion), aunque sea de
forma precaria. Esto debe servir al menos para abandonar la fecha de 1969 y para
cuestionar la de 1967 como si el cine chileno naciera del vacio. El 67 es, efectivamente,
un punto de inflexion fundamental y el Festival de Vifia es el catalizador de trayectorias
e ideas previas, pero no nace en el vacio. Todas las peliculas que se ven en €l han estado
circulando al menos 3 o 4 afios antes. Esto, sumado al restablecimiento de ChileFilms,
nos lleva a plantear el afio 1964 como fecha de alternativa de inicio del Nuevo Cine

chileno.

Respecto a su fin, los estudios se sumen en la indefinicion. Algunos incluyen de forma
clara el cine producido en los afios de gobierno de la UP, pero otras obras diferencian
entre el Nuevo Cine y el cine de la UP, igual que algunos autores optan por limitarse al
estudio del cine de los sesenta, como Cavallo y Diaz o Cortinez y Engelbert. ;Tiene
sentido plantear la existencia de un movimiento artistico de uno a tres afios de duracion

(segun lo que se deduce de las cronologias mas rescrictivas)? ¢EXxistio un cine

417 Ecran, 31 mayo 1966 http://cinechile.cl/archivos-de-prensa/ecran-estrenos-aborto/

418 Ercilla, 1 septiembre 1964 http://cinechile.cl/archivos-de-prensa/helvio-soto-en-venecia/

418 “Cine chileno que no vemos”, Ecran, 25 de agosto de 1964 http://cinechile.cl/archivos-de-
prensa/cine-chileno-gque-no-vemos/

420 «“Funciones de vermuth y noche” Ercilla, 20 de octubre de 1965 http://cinechile.cl/archivos-de-
prensa/escenarios-cuatro-cortos-de-la-u-c-en-el-comedia/
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propiamente de la UP, con caracteristicas propias que lo diferenciaran del hecho a finales

de los sesenta? ;Qué define a uno y otro movimiento, en caso de deber diferenciarlos?

Sobre el nuevo tipo de cine que habia empezado a hacerse en Chile, Aldo Francia lo
define asi: “A una técnica sin sentido, afirmamos en 1967 los cineastas chilenos,
oponemos la busqueda de un lenguaje propio que nace de la inmersion del cineasta en la

lucha de clases, enfrentamiento que genera formas culturales propias.”?!

El Nuevo Cine chileno no es un Movimiento completamente articulado y homogéneo,
sino que trata de agrupar a un conjunto de artistas que habian comenzado, desde la década
anterior, a buscar nuevos lenguajes visuales. Este cine bebe a nivel tanto formal como
tematico de los nuevos cines europeos de posguerra, especialmente del neorrealismo
italiano. Para Sanchez Noriega, la influencia del neorrealismo italiano se debe, ademés
de al hecho de que muchos realizadores se formaran en el Centro Sperimentale di
Cinematografia (Roma), a que la estética de este movimiento satisfacia tanto a marxistas
como a cat6licos.*?? En un contexto de Guerra Fria, los cinematografos de toda América
Latina coinciden en la busqueda de un lenguaje propio. En palabras de Glauber Rocha:
“Ni Hollywood ni Mosfilm.” Obligados muchas veces por la falta de recursos, este tipo
de peliculas se ruedan con camaras pequefias, muchas veces en 16mm, con un estilo
menos depurado que el delas grandes producciones. Se recurre a la cdmara en mano y a
planos medios y primeros que dan un toque intimista y generan una relacion empatica
entre el espectador y los personajes. El recurso a la musica folklorica para acompafar las

imagenes sera otro elemento caracteristico de este cine chileno.

Las historias optan por representan a sujetos populares e incluso marginales, haciendo

un cine-denuncia que muestra en pantalla la realidad nacional y los problemas sociales.

En este sentido, las peliculas a partir de 1970 adquirirdn un caracter militante mas
explicito, mientras que en los sesenta hay un mensaje politico, una forma de mirar la
realidad, pero quizé este no puede identificarse plenamente con un ideario de partido. Los
sujetos populares seran representados como la esperanza de la nacién, dando los primeros
pasos de la revolucion. Aun asi, esto resulta insuficiente para catalogar el cine de finales

de los sesenta y el de inicios de los 70 como dos movimientos distintos. Es cierto que

421 Aldo FRANCIA: Nuevo Cine latinoamericano en Vifia del Mar... p. 27.
422 Jose Luis SANCHEZ NORIEGA: Historia del cine, teorfa y géneros cinematograficos, fotografia y
televisién, Madrid, Alianza Editorial, 2006, p. 509.
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algunos realizadores optan por un cine muy militante, pero otros como Raul Ruiz seguiran
haciendo un cine méas personal y critico incluso con algunos problemas generados por el

poder popular.

Parece pues méas adecuado, aun estableciendo matices y sefialando la heterogeneidad
del movimiento, establecer la cronologia 1964-1973 para interpretarlo de modo mas

adecuado y poder atender a su evolucion, a sus cambios.
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CAPITULO 3. PROGRESO Y NACION: DE UN PAIS QUE AVANZA
HACIA EL PRIMER MUNDO A OTRO QUE “DESCUBRE” SU

POBREZA

The act of poetry,
(the act of photography).

Sergio Larrain*?®

En las primeras décadas del siglo XX, la fascinacion que ejercen los avances
tecnoldgicos y las ideas de progreso y modernidad llevan a una sobrerrepresentacion del
espacio urbano en pantalla, como lugar que encarna los valores de la Republica
Independiente, de lo publico y del ciudadano moderno; algo que habia ya destacado antes
la fotografia.*?* En los albores del cine, las vistas y documentales se fijan especialmente
en los ritos y costumbres de la clase social dominante, la que ostenta ademas el poder
politico. Y esta élite reside en el espacio urbano, habiendo abandonado las estancias y
fundos rurales, que quedan relegadas a residencias para momentos puntuales
(celebraciones, meses de estio...). Asi, la representacion del ocio, los acontecimientos
sociales o las celebraciones expresan visualmente un modo de ser aristocratico y urbano
que se reproduce en un contexto en constante desarrollo.

De esta forma el especticulo estatal (la ceremonia, la coronacién, la investidura, el
mando, el desfile, el matrimonio, las exequias) y su gestualidad dramatica (protocolo,
etiqueta, entrada y saludo) fomentan un vinculo entre emocion, recuerdo, saber y
experiencia que se vuelve imagen politica. En definitiva, se trata de lograr un acuerdo

con los grupos sociales, en torno, a la forma visual de la ley, de los objetos y rostros que
la comprenden, de los signos y los detalles que la obedecen.*®

423 ergio LARRAIN: Valparaiso, Paris, Editions Xavier Barral, 2016, p.160.

424 Lorena ANTEZANA BARRIOS: “De Huelén a Santa Lucia: La centralidad urbana en el cine en
Chile (1900 — 1938)”, XIl Congreso de la Asociacion Latinoamericana de Investigadores de la
Comunicacion, Pontificia Universidad Catolica del Per, 2014, p.5. Recuperado de Internet
(https://congreso.pucp.edu.pe/alaic2014/wp-content/uploads/2013/12/Ponencia-Alaic-L Antezana.pdf).

425 Carlos OSSA SWEARS: “Las metamorfosis del Principe”, Chasqui. Revista Latinoamericana de
Comunicacion, n° 163 (dic. 2017 — marzo 2018), pp. 215-229, esp. p. 224.
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Esta representacion de lo urbano y la querencia por mostrar en pantalla el progreso de
la nacion son el correlato cinematografico de un proceso que se estaba dando también en
el ambito intelectual: desde las ultimas décadas del siglo XIX y en las primeras del XX
se impone el positivismo como corriente de pensamiento. La recepcion en Chile de los
planteamientos cientificistas llega de modo especial a través de las obras de Auguste
Comte, Herbert Spencer y Charles Darwin.*?® El positivismo tuvo mayor arraigo y
difusion entre la élite ilustrada en América Latina que en otras regiones, “fuertemente
impregnado por un talante prometeico que sostenia la perfectibilidad a través del cambio
paulatino y una incontenible renovacion en los mas variados érdenes,”*?” es decir, que
amparaba las politicas desarrollistas y las ideas de progreso para superar el atraso secular
de laregion, reflejandose tanto en el &mbito cientifico como en el pedagdgico o el politico.

El espacio rural, por el contrario, escapa de la coordenada temporal y adquiere en el
imaginario visual un carécter esencialista, guardian de las costumbres y tradiciones

patrias, que aparecera representado de forma més habitual en la ficcion.

Como actores necesarios en el proceso productivo, la camara también nos muestra a
la clase obrera urbana, pues no puede plasmarse esa idea de progreso urbano sin mostrar
la parte cotidiana de las actividades industriales, lo que implica representar a los
trabajadores. En estas primeras representaciones, las masas urbanas no son todavia
sujetos, pero les permitira, como publico, verse representados en la pantalla. Con el
proceso de masificacion del cine como espectéaculo, las clases populares se convertiran
en el receptaculo principal de las obras. Veremos representadas cuecas, banderas,
vestimentas populares, huasos, ollas comunales... Como ha mostrado Monica Villarroel,
€s0s registros, que a priori pueden parecer grabaciones de escenas casuales, muchas veces
son en realidad acciones escenificadas (como apuntan los registros en prensa).*?® Se
escoge cOMO se va a representar, qué elementos van a aparecer en el encuadre, etc. No es

una vision inocente, es la plasmacion de un discurso sobre la nacién.

El cine empez6 a cumplir también una importante labor propagandistica en la difusion
del ideario de la modernidad, que se entrelazaba con los discursos emitidos desde otras

instituciones del Estado. Un caso muy interesante en que el Estado emplea cine e informes

426 Bernardo SUBERCASEAUX: Historia del libro en Chile (Alma y cuerpo)... p. 86.

427 Hugo E. BIAGINI: “Espiritualismo y positivismo” en Arturo Andrés ROIG: El pensamiento social
y politico iberoamericano del siglo X1X, Matrid, Trotta, 2000, pp. 319-342, esp. p. 332.

428 Monica VILLARROEL.: Poder, nacién y exclusion en el cine temprano. Chile-Brasil (1896-1933),
Santiago, LOM, 2017.
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escritos de forma complementaria es la elaboracion de los censos de poblacion, tanto en
la fase previa de elaboracion, para publicitar su realizacion, como para construir y
proyectar una imagen animada de los resultados que arrojaban los datos del censo,
publicados por escrito, logrando asi un mayor alcance de las imagenes que los datos

censales mostraban y construian sobre la nacion.

Si para informar a la poblacién sobre su necesaria colaboracién con los funcionarios
censales se habian empleado durante el siglo XIX afiches, noticias en prensa e incluso
conferencias en espacios publicos (escuelas, parroquias, corporaciones obreras...),*?° en
la publicacion del censo de 1930 se indica por primera vez que “se expusieron
dispositivos cinematograficos en todos los cines del pais.”*®° Para el censo nacional de
1952, la Direccion General de Estadistica centré mas esfuerzos econémicos en el medio
cinematogréafico y encargd a la Universidad de Chile un film documental. EIl corto,
titulado Chile y su pueblo y dirigido por Edmundo Urrutia*3*

... revel6 al pais el crecimiento de la poblacién a través de los censos efectuados. Se
presentaron en él los diferentes periodos de la evolucion social, politica y econdmica de
la republica, haciéndose patente el progreso alcanzado. Roles y escenas tipicas de
nuestros campos y ciudades sirvieron para darle a la realizacion del guién vivo y

atrayente colorido. La representacion de los papeles estuvo a cargo del grupo del Teatro
Experimental de la Universidad de Chile.**

El objetivo de esta campana era enfatizar “la importancia del censo para el progreso
nacional y su valor eminentemente patridtico.”**®* De ahi que se optara por traducir a
imagenes la informacion recogida en los registros de empadronamiento elaborados desde
1850, afianzando un discurso de progreso historico con evolucion lineal. Las distintas
épocas fueron representandose a través de personajes tipicos y ligandose siempre con la

produccion econdmica del pais: “con las primeas inquietudes mineras de Copiap0 y las

429 Esta publicidad fue necesaria por la impopularidad de los censos de poblacidn, pues existié durante
todo el siglo XIX e incluso en las primeras décadas del XX la idea errénea de que el objetivo de estos
registros era forzar el reclutamiento militar o el pago de impuestos.

430 Direccion General de Estadistica: Resultados del X Censo de la Poblacion efectuado el 27 de
noviembre de 1930 y estadisticas comparativas con Censos anteriores, Santiago, Impr. Universo, 1931, p.
9. Recuperado de Internet (http://www.bibliotecanacionaldigital.gob.cl/visor/BND:86204).

41 Cinechile indica que el cortometraje se estrend en marzo de 1953 (cfr.
https://cinechile.cl/pelicula/chile-y-su-pueblo/ ). Contrariamente, la revista Ecran publicaba en el mes de
febrero de 1952 que el corto estaba préximo a su estreno, pues habia de servir para animar a la poblacion a
participar en las encuestas del censo, que iniciaban en abril (cfr. S.a.: ““Chile y su Pueblo”, en un corto”,
Ecran, n°1101, 26 de febrero de 1952. Recuperado de Internet (https://cinechile.cl/chile-y-su-pueblo-en-
un-corto/). Dado que este era el objetivo gubernamental, nos inclinamos a creer que la fecha indicada en
Cinechile es erronea y fue estrenada en marzo del 72.

432 XI1 Censo general de poblacion y I de vivienda: levantado el 24 de abril de 1952..., p. 73.

433 |bid.
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selvas del Sur de Chile; para continuar con el salitre, el cobre, el carbon, la pesca y
terminar mostrando la moderna industrializacion del pais a través de Huachipato

[sidertrgica], Paipote [fundicion] y el petrdleo.”*3

En la segunda mitad del siglo XX, tanto el ritmo de crecimiento poblacional como la
migracion del campo a la ciudad se aceleraron. La poblacion total del pais pas6 de
4.287.445 habitantes en 1930 a 5.023.539 en 1940, 5.932.995 en 1952 y 7.374.115 en
1960.4% Atendiendo a los datos del censo de 1960, publicado en 1964, Chile era ya un
pais de poblacién eminentemente urbana, con 5 millones de habitantes en areas urbanas
frente a 2,3 millones en areas rurales.**® Todos estos cambios van a tener un correlato en

la pantalla de cine.

3.1. El Chile ideal sofiado por Frei en Ayudeme Usted Compadre

El periodo de gobierno de gobierno de Eduardo Frei Montalva (1964-1970) coincide
con un periodo de crecimiento de la produccion audiovisual nacional. Como hemos
expuesto en capitulos anteriores, ese crecimiento, que a partir de 1964 va a aumentar su
ritmo y hacerse mas visible para la sociedad y los medios de comunicacidn, se habia
iniciado en realidad a mediados de la década de los cincuenta con el movimiento del
cineclubismo y las nuevas escuelas de cine. Sin embargo, como decimos, va a ser a partir

de 1964 cuando las cifras de produccidn comiencen a escalar.

Ya hemos desarrollado en el segundo capitulo la campafia que el gremio filmico
despleg6 para transformar las condiciones econdmicas de la produccion cinematografica
dentro de las fronteras chilenas, y como traté de ejercer presion sobre el poder politico
hasta lograr la aprobacion de una Ley del Cine chileno. Nos ocupamos ahora del modo
en que los cambios politicos, sociales y economicos desplegados por la administracion
Frei encontraron cabida en las historias contadas en el cine. Como siempre, insistimos en

que el cine es un fenémeno complejo en el que encontramos discursos de ida y vuelta:

434 S.a.: ““Chile y su Pueblo”, Ecran...

435 Instituto Nacional de Estadistica (INE): Retratos de nuestra identidad: Los Censos de poblacién en
Chile y su evolucion historica hacia el Bicentenario, Santiago, FEYSER, 2009, pp. 125-132.

436 Poblacion del pais. Caracteristicas basicas de la poblacion (Censo 1960), Santiago, Direccién de
estadistica 'y  censos, 1964, p. 18, cuadro VIIl. Recuperado de Internet
(http://www.bibliotecanacionaldigital.gob.cl/visor/BND:86206).
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imagenes el realizador disefia para trasmitir una determinada vision de la realidad, pero

que a su vez se ven influidas por los contextos sociales, las expectativas de recepcion...

Podemos decir que, dentro de toda la produccion cinematografica de estos afios, hay
un conjunto de obras que comparten valores y vision con la concepcion del pais
desplegada por la Democracia Cristiana en los sesenta. Una serie de obras que, en algunos
casos de forma menos consciente y en otros desde una elaboracion ideoldgica muy
planificada, van a lanzar una imagen-pais muy en consonancia con el proyecto de la
“revolucion en libertad” de Frei, que buscaba la transformacion de las estructuras sociales
chilenas desde la institucionalidad democratica, en una América Latina que estudiaba aln

las consecuencias de la revolucion cubana.

El proyecto de Frei, imbuido del pensamiento humanista cristiano, buscaba garantizar
el desarrollo de Chile con un programa de estabilizacion basado en un control monetario
y fiscal. Para ampliar esa nocidn de desarrollo, defendio la mejora del sistema educativo
y el rol de las universidades como garantes del progreso, aunando formacion técnica y
cultural. Los cambios sociales y las demandas estudiantiles llevaron a un proceso de
reforma universitaria que culmind en 1969.%7 Frei fue partidario también de tender a una
mayor integracion regional en el contexto latinoamericano.*®® Pero, sobre todo, de su
gobierno destacan dos iniciativas: la Reforma Agraria (1967)*°y la Chilenizacion del
Cobre (1966).4° Aunque el proyecto de Reforma Agraria “sélo estaba dirigido a
modernizar su uso y a adecuarlo a las necesidades econdmicas y sociales del pais,” ! sin
abolir la propiedad privada, si permitio iniciar expropiaciones y repartos de tierras en un
pais en que el 9,7% de propietarios poseian el 86% de las tierras,**? aunque el proceso
estuvo lleno de tensiones y el ritmo de traspasos de tierra se redujo al final del mandato

presidencial.

437 Ley Organica de la Universidad de Chile, septiembre de 1969. La PUC también vivié un fuerte
proceso reformista que logré acuerdos en 1967.

438 para un desarrollo del pensamiento de Frei, véase Eduardo FREI MONTALVA: América Latina
tiene un destino, Santiago, Zig-zag, 1967.

439 para un estudio en profundidad del desarrollo e impacto de la Reforma Agraria en Chile, ver nota
331.

440 |_ey 16.425, enero de 1966.

41 Armando DE RAMON: Historia de Chile. Desde la invasion incaica hasta nuestros dias (1500-
2000), Santiago, Catalonia, 2015, p. 161.

42 Nicolas CRUZ y Pablo WHIPPLE (coords.): Nueva historia de Chile. Desde los origenes hasta
nuestros dias, Santiago, Zig-zag/Instituto de Historia de la Pontificia Universidad Catolica de Chile, 1996,
p. 475.

161



En los discursos de Frei, esa idea del progreso se expresa en el enfoque hacia el futuro
y la voluntad de abandonar el subdesarrollo. Esta misma vision optimista ante la
modernidad y el progreso esta presente en numerosas fuentes, de modo especial en los
documentales institucionales y en aquellos que contaron con algun patrocinio de
empresas privadas. Las obras, generalmente cortometrajes de entre 10 y 15 minutos,
presentan los avances tecnoldgicos experimentados en los ultimos tiempos por la
industria chilena como signo del avance de la nacion y del carécter esforzado de los
chilenos. Muchas de las obras establecen un dialogo entre naturaleza y técnica, en el que
las obras de ingenieria, las explotaciones mineras y otras industrias se presentan como el
mejor modo de habitar el territorio y aprovechar los recursos que ofrece la tierra. Esta
idea no es nueva, esta ya presente en el cine mudo chileno. Ximena Vergara et al. también
han sefialado para ese periodo la idea de conquista del territorio por medio del trabajo.

Asi, las obras de ingenieria serian un reflejo del espiritu del pais.**

De estos discursos son ejemplo los siguientes documentales: El esfuerzo de producir
(s.a., 1964, CD), Carbon (Fernando Balmaceda, 1965, CD), Lago Laja y las centrales
hidroeléctricas (Rafael Sanchez , 1966, CD), la trilogia del Calendario de los rios de
Chile, de Fernando Balmaceda, compuesta por Rio Lauca (1966, CD), Rio Loa (1967,
CD) y Rios Patagonicos (1967, CD), Sequia (Fernando Balmaceda, 1968, CF), Araucania
hoy (Hernan Puelma 1968, CD), Tierra en marcha (s.a.: 1966, CD), Transformacion del
campo y del campesino (Dunav Kuzmanic 1968, CD), Pais del cobre (Fernando
Balmaceda 1969, CD), Crdnica del salitre (Angelina VVasquez 1971, CD).

Un grupo especial de cortometrajes que buscan actualizar versiones tradicionales de la
identidad a través del recurso del progreso y el poder técnico es la trilogia de cortos
documentales sobre las FF.AA. realizada por Fernando Balmaceda en 1969: Zafarrancho
de Combate, Frente de combate y Mision de combate. Estos documentales institucionales
no fueron encargados por las propias Fuerzas Armadas sino por la Compafiia Refinera de
Azlcar de Vifa del Mar (CRAV) pero contaron con todo el apoyo y asesoria de la
institucion. Las obras evidencian una voluntad de mostrar y reforzar la imagen de las
FF.AA. como institucion profesionalizada y altamente tecnificada, preparada para asumir
los retos de un mundo global. Viendo el despliegue de medios en los tres cortos, con

filmaciones por toda la geografia nacional y participacion de tanques, bombarderos,

43 Ximena VERGARA et al.: “Documental chileno silente. Hallazgos del corpus...”
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helicdpteros, paracaidistas, fusileros-esquiadores, submarinos y otra fuerza naval, el
presupuesto debié de ser muy elevado. El cortometraje contd con el benepléacito del
estamento militar, que pudo ver las obras en un pase privado previo al estreno, en el que

estuvieron también presentes politicos representantes de la derecha chilena.**

También las comedias de Tito Davison El burécrata Gonzalez (1964) y Mas alla de
Pipilco (1965) estan imbuidas de la idea de progreso, que en este caso se materializa en
la trayectoria personal de los protagonistas y en la nocion de movilidad y ascenso social.
En El burdcrata Gonzélez, el protagonista (el conocido comico Manolo Gonzalez), un
tipo negligente, amante de la diversion y poco trabajador, ve como cierran su taller por
problemas burocraticos. A través de una trama comica de enredo, acaba entrando a
trabajar en el ministerio y convirtiéndose él en el burdcrata. A pesar de su ascenso social,
decide renunciar a esa vida rutinaria en busca de mayor felicidad. La obra, aunque como
satira resalte los aspectos de la vida cotidiana que exasperan al chileno medio y lance una
benévola critica al sistema, adopta en todo momento un todo comico y alegre que, mas
alla de las torpezas y la picaresca de Gonzéalez, transmiten una imagen bondadosa de la
realidad nacional. Un pais con sus defectos y una cierta falta de eficacia que se atribuye
al caracter nacional, pero en el que, casi sin proponérselo, el chileno medio puede medrar.

Un pais que sabe reirse de esos defectos y mirar al futuro con esperanza.

Aunque, sin duda, la obra que mejor transmite una idea de nacién coincidente con los
postulados de la DC es Ayldeme usted, compadre (Germén Becker, 1968). El
largometraje, producido por Procine y grabado en 35mm y en color, es uno de los
ejemplos del salto cualitativo tecnoldgico que experimento el cine nacional en apenas un
afio. Si todavia en 1967 todos los largometrajes de ficcion estrenados eran en blanco y
negro y algunos fueron rodados con medios muy modestos, en el 68 tanto la obra de
Becker como Chao Amor (Diego Santillan), Tierra quemada (Alejo Alvarez) y New love
(Alvaro Covacevich) se estrenaron en color y con mejoras evidentes en la calidad de
imagen, asi como en el sonido. Aunque no se puede atribuir esta mejora a la entrada en
vigor de la Ley del Cine chileno a inicios de afio, puesto que los largometrajes fueron
rodados con anterioridad, si pudieron acogerse a los beneficios que reportaba respecto de

44 Declaraciones del comandante Arturo Araya Peeters en Fernando BALMACEDA: De zorros,
amores y palomas. Memorias, Santiago, EI Mercurio/Aguilar, 2002, p. 355.
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la recaudacion en taquilla, y supone una feliz coincidencia que no hace sino demostrar

que la ley vino a impulsar una industria que ya estaba dando pasos.

Ayudeme usted, compadre, cuyo titulo completo fue Ayademe usted, compadre... Una
cancion para todos es una obra de dificil catalogacion, ya que no tiene una estructura
narrativa ni una trama clara. Es, en realidad, una sucesion de escenas “folklorico-turistico-
musicales”**® de Chile un poco delirante que tiene como Gnico objetivo el ensalzamiento
de las glorias nacionales y la articulacion en pantalla de un recorrido guiado por todo el
territorio de sur a norte. Cortinez y Engelbert la han definido como “musical politico,”*4®
pues su apuesta por articular una vision politica de la nacién es clara. En la cinta, el
conjunto musical Los perlas hace de hilo conductor entre las distintas escenas, aunque a
lo largo de la pelicula hacen su aparicién otros grupos folkléricos, cantantes o personajes

de moda como Los Huasos Quincheros.

La obra comienza en pleno vuelo, de camino a Chile, con la alegria de la vuelta a casa
de la que surge la primera cancion: “Chile lindo.” Una vez en el aeropuerto, comienza la
sucesion de escenas con un hilo argumental casi nulo. Los perlas acuden primero a una
fiesta en la que ya aparecen varios elementos que van a ser constantes en toda la obra: la
mausica, la bandera de Chile y la estética del huaso, asi como la atmosfera festiva y de
abundancia. De alli, se trasladan al IDIEM (Institucion de la U. de Chile), conectado a la
fundicion de Huachipato, en la que las imagenes nos muestran la moderna maquinaria
con la que operan, enfatizando el carécter puntero de la ciencia en Chile. Los perlas, que
van a actuar como personajes comicos y algo torpes, hacen explotar la maquinaria, aunque
de los restos surge un nimero musical. Ante su fracaso como ingenieros, son trasladados

a su siguiente destino.

En Punta Arenas, que reconocemos en primer lugar por las referencias musicales que
suenan y después por los estereotipos representados, los protagonistas pasean entre ovejas
contemplando a los baqueanos con sus caballos, ataviados con botas, sombrero y poncho.
De alli, nuevo salto a Santiago, que se nos muestra como una ciudad bulliciosa, con
trafico, masicas de rock entrecruzadas que llegan entre el ruido... la impresion que

transmite la escena es la de una ciudad dinamica y moderna. La cdmara pasea por los

5 Julio Lopez NAVARRO: Peliculas chilenas, Santiago, Ediciones Pantalla Grande, 1997, p. 128.
448 \erénica CORTINEZ y Manfred ENGELBERT: Evolucion en libertad. .. p. 345.
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alrededores de la Moneda y corta a la siguiente secuencia, el disparo a las 12 del mediodia

desde el Cerro de Santa Lucia.

La siguiente secuencia muestra a la Fuerza aérea chilena, en una escena que trata de
actualizar de modo algo rustico la imagen del ejército, combinando la aparicion en el
plano de los cazas con una chica joven de estética yeyé que canta el Himno de la Fuerza
Aérea. Los cazas sobrevuelan a lo lejos la cordillera, dando paso a un nuevo corte y salto
de escena, en este caso, de la vida nocturna de Santiago. Tras esto, Los perlas aparecen
en un tren que viaja de Curico a Puerto Montt y arman en el vagon una fiesta con el resto
de pasajeros (el conjunto musical Los gatos) mientras la cAmara hace un travelling por el
paisaje. De alli, tras pasar por algunas granjas, llega a Chillan, donde son testigos de una
boda multitudinaria en la catedral, en la que el marido canta a su mujer una cancion

titulada “La chilena,” que va describiendo las virtudes de las mujeres nacionales.

Nuevo corte y secuencia. Aparece una sacerdotisa mapuche (aunque la actriz no lo es)
y canta (en castellano) lamentando la destruccion de su cultura. Ahora, la pelicula salta
en el tiempo para escenificar la llegada de los soldados espafioles al territorio. Varias
escenas se suceden en paralelo, con un indigena huyendo de los conquistadores que se
alterna con unas mujeres mapuches que bailan en un ritual mientras cantan en
mapudungun. Se produce el choque entre las lanzas mapuches y las espadas espafiolas.
La imagen transiciona a una estatua de piedra que representa ese momento, volvemos al

presente.

Ahora, asistimos a un desfile de veteranos de guerra en el norte de Chile mientras
suenan marchas militares. Desde alli, se trasladan hacia unas minas en Antofagasta para
presentar la industria del cobre al pablico. De nuevo, el ojo del espectador es dirigido
hacia la moderna maquinaria y la capacidad tecnoldgica para explotar los recursos
naturales, que vemos ejemplificado en la explosion de una loma para abrir una veta

minera.

La siguiente secuencia corresponde a una clase de historia en una escuela primaria, en
la que la profesora canta el “Romance de los hermanos Carrera.” Sugestionado por la

cancion patriotica, uno de los alumnos comienza a imaginar que forma parte de la historia.

En un puerto del norte, Los Perlas se embarcan para tratar de pescar. La escena enlaza

con unas maniobras navales de la Armada nacional mientras suena el Himno. El
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despliegue es apabullante: barcos, submarinos, helicopteros... La llegada es al puerto de

Valparaiso.

De nuevo en Santiago, los protagonistas pasean por el Club Hipico, donde apuestan y
pierden. De alli, se trasladan al campo chileno mientras vuelve a sonar Chile lindo y, tras
algunas escenas campesinas, se da paso a las celebraciones dieciocheras con espectaculo
de rodeo, empanadas y bailes en la fonda. Suena Violeta Parra, aunque en seguida vuelven
a sonar las cuecas mas festivas que en todo momento hacen referencia a lo que esta

sucediendo en pantalla.

Cambio de secuencia, con jovenes de estética sesentera bailando en el Museo de Bellas
Artes al ritmo de una cancion que habla sobre la juventud y los estudiantes. De alli, los
jovenes toman la micro hasta el Estadio Nacional. La pelicula reproduce metraje original
del Mundial de Futbol del 62 mientras suena “El rock del mundial.” Las imagenes vuelven
al presente, con el estadio vacio, pero entonces las gradas comienzan a llenarse, recrean
el espectaculo inaugural. EI ritmo va in crescendo, cada vez hay mas elementos en
pantalla: ballet, globos, majorettes, hippies... comienzan los fuegos artificiales y el
publico grita enloquecido: “jOI¢, olé, viva Chile, mi alma!” “jEsto deberia mostrarse en
el extranjero!” “Esto es lo mas lindo que he visto” [dice un espectador ciego]. Como

colofdn final, Los Perlas declaman: “jPucha que linda es mi tierra!”

Como puede observarse, la pelicula se aleja de los géneros y modelos narrativos
convencionales del cine patrio en un intento por buscar nuevos caminos y juega con
libertad con unas transiciones entre escenas que no guardan relacion tematica o espacial,
aunque el director suele buscar algin elemento visual o auditivo que las conecte. Imagen
y sonido caminan de la mano con asociaciones muy literales, por las que la musica
escogida siempre parece narrar casi miméticamente lo que acontece en el plano o
establecer relaciones muy evidentes para el publico cuando carece de letra (como en el

caso de los himnos y marchas militares).

La obra fue un éxito rotundo de publico, convirtiéndose en la pelicula chilena mas
vista de la historia hasta 1999.%*’ La critica, por el contrario, la acogié con desdén y

prejuicios, calificandola de “bodrio”**®y de “execrable nulidad.”**® Otros criticos, aun

4“7 |bid., p. 293.
448 Carlos OSSA: “Estrenos,” El siglo, 17 de octubre de 1968, p. 10.
49 p E.C., 18 de octubre de 1968, p. 29.
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compartiendo esa impresion y la falta “de ritmo cinematografico” y de “sentido de

99450

cine,”*" reconocen que su apuesta es licita. Sus objetivos se revelan como algo claro:

mostrar un Chile pujante, alegre y optimista. Un pais que rie, trabaja, canta. Parece
hecha para quienes tantas veces se quejan de que el cine nacional muestra la miseria 'y
otros aspectos poco gratos de nuestra vida.***

Y también hubo algln critico que fue mas benévolo con ella en virtud sobre todo de
sus atributos técnicos pero reconociendo también las posibilidades que la pelicula abria a
relatos propios, nacionales.**? Eso si, toda la prensa recogi6 el gran éxito de publico y la
relevancia como hito a nivel técnico y econdmico. No reconocer esto y presentarla solo

como un fracaso de critica es tergiversar la historia del cine chileno.

Pero, a grandes rasgos, se asienta entre la critica la interpretacion del film como una
“confirmacion” del partidismo democratacristiano de Becker y como una practica
extension de la “campana freista.” Esta interpretacion de Carlos Ossa en su critica para
El Siglo, trasladada después a su Historia del cine chileno, le atribuye una simple funcion
propagandistica oficialista y va sedimentando una vision peyorativa de la obra como
simple reflejo de unas direcciones programaticas. Para Cavallo y Diaz: “Las ‘alusiones’
que vio Ossa Coo en su época no resultan visibles hoy.”**® Aunque discrepamos de la
afirmacion de los autores, pues nos parece exagerada, si la entendemos en el sentido de
que, efectivamente, las referencias al proyecto democratacristiano no son una traslacion
de consignas de campafia o discursos politicos concretos que la pelicula reproduzca
miméticamente; mas bien, se trata de alusiones propias de quien comparte una cultura
politica y una idea de pais y, por tanto, muestra en pantalla visiones coincidentes con lo
que la DC representaba.

Becker no estd realizando un documental propagandistico por encargo, Sino
desplegando una vision propia del pais, evidentemente influida por su cultura politica. El
realizador pertenecié desde muy joven a Accion Catdlica y se adheria a las ideas de la
doctrina social de la Iglesia actualizadas por el Concilio Vaticano Il. En este sentido,
aunque no seria quiza adecuado hablar de una pelicula partidista o militante, si es

importante reivindicarla como obra de caracter politico, aunque refleje un ideario que

450 «“Estrenos: «Ayudeme usted, compadre»”, Revista Ercilla, 23 de octubre de 1968. Recuperada de
Internet (https://cinechile.cl/estrenos-ayudeme-usted-compadre/).

41 |bid.

42 Alfredo BARAHONA: “jAyudeme Ud. compadre! Promesa cinematografica de un Chile auténtico”,
En viaje, julio 1968, pp. 19-21. i

453 Ascanio CAVALLO y Carolina DIAZ: Explotados y benditos... p. 242.
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contrasta con las ideologias en boga en el Nuevo Cine chileno. Cortinez y Engelbert han
sido los Unicos especialistas que han reivindicado la importancia de la pelicula en la
historia del cine chileno, que suele olvidarse en muchas obras escritas con afan
compilatorio, y su calidad de obra politica, aunque diferenciando otras cintas con un

caracter mas partidista.

El peso de la critica fue influyendo también en la percepcion publica de la pelicula en
los circulos intelectuales. Raul Ruiz, en las antipodas del cine de Becker, es uno de los
directores que mas hablara sobre su vision del cine de entretenimiento frente al cine que
él mismo realiza y propugna. En 1968 habia declarado que Becker,

...se dedica a hacer un cine intimamente ligado a nuestra manera de ser: su fin ultimo,
hacerle propaganda a Chile (y por lo tanto al gobierno); su método: cultivar el

chauvinismo de los chilenos hasta sus ultimas consecuencias. El resultado: gran éxito
de taquilla.®>

Aun cuando el articulo tiene un tono irénico (Ruiz esta hablando del estreno de su
propia pelicula, Tres tristes tigres, y reivindicandola frente al resto de estrenos nacionales
acaecidos en el 68), el director reconoce implicitamente la habilidad de Becker. En otra
entrevista para Ercilla, afirma:

German Becker persigue hacer una revista, yo, una novela. Como revista, la de Becker

no me gustd tampoco. Con ella le hace un gran dafio al pais. Lo esta enfermando de
chauvinismo, mas de lo que ya esta.

(...) Rechazamos el cine que da la visién rosa de Chile, cuya biblia es la pelicula de
Becker.**®

Como vemos, Ruiz establece clara antitesis entre su film y el tipo de cine realizado por
directores como Becker, pero lo reconoce como interlocutor. Unos afios mas tarde, sin

embargo, se va a limitar a describir la pelicula como un “film fascista.”*%

Para Becker, todas estas criticas no tenian importancia en comparacion con el éxito de
su pelicula, que evidenciaba su vigencia y, sobre todo, a su juicio, hacia un verdadero
papel al cine chileno, promoviendo su impulso frente a propuestas como las de Ruiz, con

un evidente caracter minoritario:

454 Raul RUIZ: “El cine chileno, etcétera”, Ecran, 10 de diciembre de 1968, pp. 25-26.

4% pPilar VERGARA: “Becker y Ruiz: Dos directores que no son compadres”, Ercilla, 4 de diciembre
de 1968. Recuperado de Internet (https://cinechile.cl/becker-y-ruiz-dos-directores-que-no-son-
compadres/).

456 En Federico DE CARDENAS: “Trabalenguas de tragos y tigres: Entrevista a Raul Ruiz”, Hablemos
de Cine, n° 52, marzo-abril 1970, p. 50.
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Al dia siguiente del estreno, los “Tres Tristes Tigres” recaudaron 15 millones de pesos
en ocho salas. El “Compadre” recaudd 19 millones solamente en el cine Santiago. Y
una pelicula mala, a la que no asiste pablico, le hace dafio a todo el cine chileno, porque
la gente generaliza. Me da lo mismo lo que dicen los criticos; a la gente le gustd mi
pelicula y reacciond como yo pensaba: grito, llor6, se emociond, pated. Asi como la
mujer tiene el deber de publicar su mejor fotografia en vida social el dia que se case, un
pais debe mostrar hacia afuera su mejor cara. La gente va al teatro simplemente para
entretenerse, no para que le inculquen ideas, ni menos sus debilidades. jComo pretenden
que les paguen encima por ver sus flaquezas!*’

Becker tuvo la innegable audacia de apelar a un publico masivo a traves de expresiones
de la cultura popular (la musica, las celebraciones, el futbol...) y de los simbolos ¢
instituciones patrios (la bandera, las Fiestas Patrias, el ejército, los episodios gloriosos de
la historia nacional...). Efectivamente, su obra tiene un tono sentimental y chauvinista

que elige apelar a los valores positivos de la nacién, alimentando un sentimiento de

orgullo y de euforia compartida, con una vision de la nacion alegre y festiva.
Segun Cavallo y Diaz, la obra refleja la intemporalidad de la nacién:

Chile es concebido como una comunidad perenne, que resiste al paso del tiempo, asimila
el progreso y permanece inmune a las veleidades del cambio social. Su pelicula sostiene
un idealismo ahistorico, acritico y etnocéntrico, que halla grandeza e inmanencia en
cada rincén de la sociedad chilena.*®

Efectivamente, puede percibirse una concepcion esencialista de la nacion en el film,
de cariz conservador, aunque el modo en que éste “asimila el progreso” revela también
una cierta nocion de historicidad, con un pais que construye y avanza hacia el futuro. Asi,
Becker proyecta una version del nacionalismo chileno basado en la idea de progreso, muy
amplia e inclusiva, en la que de hecho puede observarse una amalgama de las distintas
versiones de identidad nacional esbozadas por Jorge Larrain en sus investigaciones.**® En
ella, estan presentes el elemento militar, el psicologico (el caracter del chileno), las
representaciones de lo popular (aunque como elemento folklorico y pintoresco, con una
nocion de pueblo que no problematiza su relacion con la oligarquia), el territorio y la

historia.

La incorporacion del pasado es especialmente literal en las escenas sobre los mapuches

y la clase de historia narrando episodios de la época de la independencia. Las referencias

7 Pilar VERGARA: “Becker y Ruiz: Dos directores que no son compadres”...
#8 Ascanio CAVALLO y Carolina DIAZ: Explotados y benditos... p. 244.
49 Jorge LARRAIN: Identidad chilena, Santiago, LOM, 2014, p. 145 y ss.
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a los mapuches en la pelicula resultan algo problematicas.*®® Por un lado, las escenas
relativas al enfrentamiento entre mapuches y conquistadores espafoles sugieren, por el
uso de las imagenes que acaba fundiéndoles en una estatua comudn, que de ese
enfrentamiento nacio la nacién chilena, es decir, que el pais es heredero de ambos
pasados, el criollo y el de los pueblos originarios. Sin embargo, las representaciones del
pueblo mapuche que hace la pelicula dan cuenta de una vision fetichizada y
“orientalista,”**! en el sentido de Said de exotizar a una cultura que se percibe como
extrafia, como ajena a la propia. La eleccion de actores no mapuches y su caracterizacion
con una estética primitiva entronca con una larga tradicion de representacién plastica del
mundo mapuche por parte de las élites, que utilizan el referente para la construccion del
relato nacional solo cuando conviene y en un modo que no cuestione el Estado. La
eleccion, por ejemplo, del momento de la conquista para representarlo en la pelicula, y la
omision de episodios como la pacificacion de la Araucania o la participacion de
ciudadanos mapuches en los repartos de tierras fruto de la Reforma Agraria, muestran
coémo se moldea el discurso para que encaje en los pardmetros que convienen a una
historia nacional hecha sin dar voz a los pueblos originarios. Como expone Béarbara Silva:

El referente mapuche distaba de ser real, ya que aunque sobrevivia en el mundo del sur,

la realidad concreta era mestiza, y si alguien era heredero del mundo mapuche, no era

precisamente la élite criolla, que en la practica excluia y rechazaba el mundo indigena.

De hecho, la misma utilizacion del referente sugiere que el componente indigena no
podia desestabilizar su proyecto de construccién nacional.*6?

El problema no se circunscribe solo al cine cariz democratacristiano 0 mas
conservador. Como denuncia Luis Veres, la ausencia de representacion de la realidad
indigena, en la ciudad y més especialmente en el campo, es una constante en todo el cine

documental de estos afios:

460 |_as representaciones audiovisuales del mundo mapuche suponen un problema complejo en el que
las percepciones sociales sobre los pueblos originarios se trasladan a la pantalla de forma muy habitual
desde posiciones racistas y ajenas a la realidad concreta de las comunidades mapuches del momento en que
se filma. Para un estudio en profundidad sobre el tema, véase Luis VERES: Cine documental y
criminalizacion indigena. Terrorismo, cine documental y mundo mapuche, Temuco, Ediciones Universidad
de la Frontera, 2015. Para una historia del pueblo mapuche en Chile en época contemporanea, consultese
José BENGOA: Historia de un conflicto. El estado y los mapuches en el siglo XX, Santiago, Ariel/Planeta,
1999; Pablo MARIMAN, Sergio CUNIUQUEO, Jos¢ MILLALEN y Rodrigo LEVIL: ;...Escucha,
winka...! Cuatro ensayos de Historia Nacional Mapuche y un epilogo sobre el futuro, Santiago, LOM,
2006.

41 Edward SAID: Orientalismo, Barcelona, Debolsillo editorial, 2015 [12 ed. en inglés: 1978].

42 Barbara SILVA: Identidad y nacién entre dos siglos. Patria Vieja, Centenario y Bicentenario,
Santiago, LOM, 2008, p. 65.
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Algo curioso en estas peliculas es que, a pesar de ser peliculas de apoyo popular,
peliculas de denuncia de la pobreza y de la situacion en el campo, sus protagonistas
jamas serén indigenas. Los mapuche son algo totalmente ajeno en este cine. Destaca,
pues, la escasa presencia mapuche entre el campesinado y su inexistente adscripcion en
el film como pertenecientes a esa etnia.*

Con sus limitaciones y omisiones conscientes e inconscientes, una parte del cine
rodado en los afios sesenta y primeros setenta logré configurar un relato de nacion
fuertemente asociado a la idea de progreso, donde Chile se presenta en un tono alegre,
luminoso y exento de conflictos, con una comunidad nacional no sélo homogénea, sino
también unificada en torno al amor a la patria, visible en las explosiones de fervor en
torno a acontecimientos como las Fiestas Patrias, el Mundial de Futbol y otras
celebraciones. El objetivo era transmitir una imagen-pais que dejara atras las visiones del
subdesarrollo e integrase a Chile en el conjunto de las naciones desarrolladas, de ahi las

constantes referencias al progreso técnico, cientifico e industrial.

3.2. Las criticas a la oficialidad: denuncia de la desigualdad y la
pobreza en el cine de Helvio Soto, Alvaro Covacevich, Patricio

Kaulen y Miguel Littin

Frente a esas visiones idealizadas de la nacion presentes en peliculas como Ayldeme
usted, compadre, la década de los sesenta destaca por el advenimiento de un cine que va
mirar la realidad de otro modo. Este nuevo tipo de peliculas van a destacar por una mirada
cruda sobre el panorama nacional que va a poner sus 0jos en contextos que hasta ahora
no habian sido llevados a la pantalla. EI elemento central que auna a este grupo de
peliculas innovadoras en su tematica y en su lenguaje formal sera la reflexion en torno al
atraso, las desigualdades y la pobreza nacional, que por extension lleva aparejada una
reflexion sobre toda la regidn latinoamericana, aunque las cintas chilenas se centraran en

mostrar contextos autéctonos.

En realidad, la preocupacion por la pobreza en Chile es una cuestion de larga data. Ya
en siglo XIX, recién creada la republica, las élites aprecian una depauperizacion de las

masas en el ambito urbano. El nuevo estado secularizado entiende que debe involucrarse

463 |_uis VERES: Cine documental y criminalizacién indigena... p. 111.
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en gestionar la miseria.*®* Pero la mirada sobre la pobreza y las problematicas sociales en
el cine es realmente novedosa. Segun Mario Godoy, hasta el estreno de Morir un poco,
solo dos peliculas en toda la historia del cine chileno habian mostrado “inquietudes
sociales”: Uno de abajo (Armando Rojas Castro, 1920) y Barrio Azul (René Olivares,
1941).46°
“Morir un Poco” es la primera experiencia cinematografica de un hombre deseoso de
plantear ante la conciencia de un publico su inquietud por una realidad que nos rodea y
nos negamos a ver. En este caso, la indiferencia de todos hacia el hombre comun, el
hombre de la calle viviendo, cotidianamente, su propio drama.*%®
Esta nueva hornada de peliculas chilenas se gesta en un contexto de profundos cambios
sociales, marcados de modo especial por el éxodo rural.*®” De este modo, las peliculas
optardn mayoritariamente por ubicarse en el espacio urbano, sobre todo en los dos grandes
nucleos de poblacidn, Santiago y Valparaiso, para ambientar sus historias en estos nuevos
contextos. A diferencia del espacio rural donde, excepto contadas excepciones (como el
retrato hecho por Littin en El chacal de Nahueltoro), la pobreza es representada como
una realidad dura pero en la que los sujetos conservan su dignidad y encarnan valores
admirables; en el espacio urbano la pobreza pero, sobre todo, el contraste entre clases y
el abismo de desigualdad llevaran a articular un discurso en el que los sujetos marginales
aparecen despojados de su dignidad por una sociedad que les da la espalda. Asi, mas que
las condiciones materiales en si mismas, es la comparacion dentro de un espacio
compartido, la ciudad, lo que hace tan dura y desgarradora la miseria de las nuevas clases

populares urbanas.

Para contextualizar el espacio en que se desarrollan, debemos tener en cuenta que los
cambios habian sido muy acelerados. La ciudad de Santiago habia crecido con gran
rapidez y de forma desordenada en los ultimos afios. Hacia mediados de siglo, un 46% de

este crecimiento se debid a las poblaciones ilegales. “Al iniciarse el gobierno de Carlos

464 Un analisis de las politicas para la mitigacion de la pobreza puede encontrarse en Macarena PONCE
DE LEON: Gobernar la pobreza. Practicas de caridad y beneficencia en la ciudad de Santiago, 1830-
1890, Santiago, Editorial Universitaria/DIBAM/Centro de Investigaciones Diego Barros Arana, 2011.

45 Mario GODOY: “La tematica social en el cine chileno”, Revista En viaje, n° 411 (febrero de 1967).

466 M2 de la Luz MARMENTINI: “Ecran estrenos: «Morir un Poco»”, Ecran, n°1885, 21 de marzo de
1967.

467 Sobre la representacion en el cine de este proceso migratorio, véase Daniel FAURE: El Nuevo Cine
Chileno y los pobres del campo a la ciudad ¢Hacia una concepcion politico-pedagogica del cine? (1957-
1973), Palimpsesto, vol. 6, n°10 (2016), pp. 42-71,
https://www.revistas.usach.cl/ojs/index.php/palimpsesto/article/view/2831
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Ibafiez, en 1952, una poblacion de 250.000 personas Vivian en estas areas”,*% que tenian
severas carencias de servicios y salubridad. 250.000 pobladores sobre un total de 1,75
millones de personas en toda la antigua provincia de Santiago,*®® que corresponderia, a

grandes rasgos, con la actual Region Metropolitana.*™

De una poblacion de 1,75 millones en 1952, la antigua provincia de Santiago pasé a
tener 2,43 millones de habitantes en 19604 (1,9 de ellos en el area del Gran Santiago)*’2
y 3,15 millones en 1970.473

Una ciudad efervescente econémicamente, con muy bajas tasas de paro. En 1970, de
toda la poblacion activa de la region (1.017.559 individuos), 960.632 aparecen en el censo
como ocupados, y tan solo 45.271 como cesantes (parados), ademas de 11.656 que buscan
trabajo por primera vez.*”* Es decir, el paro rondaba el 4,5%. La tasa de alfabetizacion
era de un 94,9% entre hombres y 93,9% en mujeres.*”

468 René MARTINEZ LEMOINE: Santiago de Chile. Los planos de su historia, Siglos XVI a XX. De
aldea a metrépolis, Santiago, Centro de Investigaciones Diego Barros Arana, 2007, p. 85.

469 XI1 Censo general de poblacién y | de vivienda: levantado el 24 de abril de 1952, tomo 1, resumen
del pais, Santiago, Servicio Nacional de Estadistica y Censos/Gutemberg, 1956, p. 38, cuadro IV.
Recuperado de Internet (http://www.bibliotecanacionaldigital.gob.cl/visor/BND:86205).

470 La division territorial vigente durante nuestro periodo de estudio (1964-1973) nace con la
Constitucion de 1925, aunque en realidad ésta reproducia esquemas de la Constitucién de 1833. La C25
dividié territorialmente el pais en provincias. Entre 1927 y 1930 se modificaron algunas provincias y
comunas, con ligeros cambios posteriores. Desde la década de los cuarenta, encontramos una division
territorial estable formada por 25 provincias. Esta articulacion territorial se mantuvo hasta 1974, en que dio
inicio una reforma administrativa para agrupar y transformar las antiguas provincias en regiones, creando
12 regiones y un area metropolitana (cfr. Decreto Ley n° 575 del Ministerio del Interior promulgado el 10
de julio de 1974, “Regionalizacion del pais”, Diario Oficial, Santiago, 13 de julio de 1974, recuperado de
Internet https://bcn.cl/2m738). En realidad, esta propuesta ya habia sido planteada en los afios sesenta por
la ODELPLAN (Oficina de Planificacion Nacional), basandose en la distincion de regiones naturales que
atendian a criterios econdmicos, y llegé a ser esbozada por el gobierno de Frei (cfr. Decreto n® 1104 del
Ministerio del Interior promulgado el 19 de agosto de 1969, “Establece division geoeconémica del pais”,
Diario Oficial, Santiago, 5 de septiembre de 1969, recuperado de Internet https://bcn.cl/3a8an), aunque su
completo desarrollo no se llevé a cabo hasta la dictadura. Asi, durante los largos afios sesenta, Santiago era
una de las provincias del Valle Central y se subdividia en 8 departamentos: Santiago, Presidente Aguirre
Cerda, Puente Alto, Talagante, Melipilla, San Antonio (hoy perteneciente a la region de Valparaiso), San
Bernardo y Maipo. Estos departamentos, a su vez, se dividian en comunas. En los censos de paoblacién, los
datos hacen referencia a toda la antigua provincia de Santiago, aunque, tras el proceso de regionalizacion,
las comparativas con periodos anteriores suelen excluir los datos de San Antonio para asimilarlos a los de
laRM. En el caso de referirse a la ciudad, suele especificarse que se habla del Gran Santiago, lo que incluia,
ademas del departamento completo de Santiago con todas sus comunas, algunas comunas de Puente Alto o
San Bernardo. Esto puede hacer que, segun las fuentes consultadas, las cifras muestren pequefias
oscilaciones. En nuestro caso, si no se indica lo contrario, se toman directamente de los censos oficiales
elaborados por el Estado en 1952, 1960 y 1970.

471 Poblacion del pais... (Censo 1960), p. 7, cuadro I.

472 1bid., p. 6, cuadro V.

473 Instituto Nacional de Estadistica (INE): Censos de 1970-1982: cifras comparativas. Tomo II: |
Region a Region Metropolitana, Santiago, INE, 1993, p. 181.

474 1bid., p. 200.

475 1bid., p. 206.
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En cuanto a Valparaiso, la provincia tenia 498.254 habitantes en 1952, 617.510 en
1960%7® y 966.419 en 1970.*"” El niicleo mas poblado era la ciudad de Valparaiso, que
contaba con 218.829 habitantes en el 52, que aumentaron hasta superar el cuarto de millon
en 1960, concretamente, 252.865 habitantes.*’® En la década de los sesenta, la poblacion

se mantuvo estable, con 254.812 habitantes segin el censo de 1970.4°

En este contexto surge este nuevo cine que va a denunciar las desigualdades y a hacer
que el publico pose sus ojos sobre los problemas sociales. Dentro del conjunto de obras
que abordan la tematica social, nos parecen especialmente relevantes las peliculas de tres
directores: Helvio Soto, Alvaro Covacevich y Patricio Kaulen. Aunque tradicionalmente
se les ha concedido menor importancia que a Aldo Francia o a Miguel Littin,
consideramos que tanto la tematica que abordan como el empleo de nuevos recursos

narrativos y visuales les sita dentro del marco de construccién del Nuevo Cine chileno.

Esa division de los realizadores en bloques diferenciados no es una construccion a
posteriori, sino que es sefialada en la época, aungue fue consolidada por la historiografia
y los estudios de cine durante el exilio y la transicion. Raul Ruiz, por ejemplo, sostiene
en 1968: “En el cine hay un choque generacional. Por un lado estdn Becker, Covacevich,
Soto, etc. Y por el otro, Littin, Elsesser, yo, etc.”*8 Aunque €l lo achaca a una cuestion
generacional, nos parece que el elemento méas importante es el ideoldgico. Mientras Aldo
Francia o Miguel Littin van a tener una militancia de izquierdas vinculada después al
proyecto de la Unidad Popular, autores como Kaulen o Covacevich no hacen un cine tan
militante, aunque no por ello es menos politico. En esa clasificacion, llama la atencién
que Ruiz sitla a Soto en este grupo, pues sus obras tienen un caracter marcadamente de
izquierdas. Sin embargo, como ha desarrollado Tomas Cornejo, Soto rodo en el periodo
entre 1970 y 73 varios largometrajes que fueron criticos con la UP, sefialando algunas

contradicciones de su proyecto politico, lo que le granjed criticas de otros realizadores.*8!

Patricio Kaulen habia tenido una intensa actividad profesional desde los afios 40. En
el periodo 64-73, rodara dos largometrajes de ficcion: Largo viaje (1967) y La casa en

que vivimos (1970). El segundo narra la historia de una familia de clase media a través

478 poblacion del pais... (Censo 1960), p. 7, cuadro .

477 Instituto Nacional de Estadistica: Censos de 1970-1982: cifras comparativas... p. 117.

478 Poblacion del pais... (Censo 1960), p. 3, cuadro IlI.

479 Instituto Nacional de Estadistica: Censos de 1970-1982: cifias comparativas... p. 118.

480 Pilar VERGARA: “Becker y Ruiz: Dos directores que no son compadres”...

481 Tomas CORNEJO: “Filmar a contrapelo: el cine de Helvio Soto durante la Unidad Popular”, Atenea,
n°508 (2013), pp. 13-29, http://dx.doi.org/10.4067/S0718-04622013000200002.
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del tiempo, desde los afios cuarenta y, aventurandose a elucubrar sobre el futuro, llega
hasta la década de los ochenta. El director trata de ofrecer una vision realista que muestre
las aspiraciones vitales de las clases medias urbanas, afanadas en lograr la estabilidad
econdmica y la comodidad, representadas en la pelicula por la construccion de la nueva
casa familiar. Se trata de una obra sobria, que transmite con sencillez los anhelos de sus
personajes y que construye una imagen de esa clase media urbana, profesional, con

trabajo de oficina, que habia tenido poco peso hasta entonces en las historias nacionales.

Pero nos interesa especialmente su largometraje de 1967, Largo viaje. Filmada en los
estudios de ChileFilms y en varias localizaciones de Santiago, la trama gira en torno al
personaje de un nifio de clase popular que vive en Santiago. El personaje deambula por
la ciudad, lo que permite a Kaulen mostrar los contrastes urbanos. En el espacio
doméstico, la familia, que vive hacinada en un pequefio espacio, espera la llegada de un
nuevo hijo. Sin embargo, la alegria se trunca con la muerte del bebé en el parto. La cinta
reproduce entonces el rito funerario del “angelito”*®? en la casa familiar, rodeados de toda
una serie de personajes del entorno.*® Cuando el cortejo funebre sale hacia el cementerio,
el protagonista se da cuenta de que las alas del “angelito” han quedado caidas. Tras
recogerlas, inicia un recorrido por toda la ciudad de camino al cementerio tratando de

devolvérselas a su hermano para que pueda ir al cielo.

Alvaro Covacevich rueda en los sesenta dos largometrajes de ficcion, también de
géneros muy diversos. En 1966 estrena Morir un poco y en 1968, New Love. La segunda
es una pelicula sobre el movimiento hippie, la primera que introduce esta nueva forma de
habitar la juventud gque también se deja entrever en algunos cortos de estos afios como
Por la vida (Jaime Ortiz y Rubén Soto, 1968) o Por Vietnam (Alvaro Ramirez y Claudio
Sapiain, 1969). A gran distancia tematica y estilistica, Morir un poco narra la existencia
de un hombre comudn en una cotidianidad asfixiante marcada por el conocimiento de un
mundo opulento al que no puede acceder. “Este es un obrero —el hombre comin- uno

como tantos, a quienes el trabajo no alcanza a integrar al progreso del siglo XX.”434

482 Ritual funerario tradicional propio de Chile y otras regiones, muy arraigado entre las clases populares
del campo chileno, que se realiza cuando fallecen nifios menores de tres afios. Para acompafiar su ascension
directa al cielo, el nifio fallecido es vestido como un pequefio angel y colocado en un altar doméstico, en
torno al cual se realiza el rezo del rosario y otras oraciones y cantos, ademas de comer y beber con las
personas allegadas.

483 E| ritual del angelito es también el tema central de otro cortometraje: Angelito (Luis Cornejo, 1965),
que lo reproduce a través de escenas con un tono y un lenguaje muy similares a las de Soto.

484 Yolanda MONTECINOS: “Critica de cine: La honestidad de «Morir un poco»”, La Segunda, 13 de
marzo de 1967.
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En el segundo capitulo hemos analizado con detalle algunas de sus secuencias y los
motivos de su éxito de publico, que entendemos que se produjo por la identificacion de
muchos espectadores con la angustia y la apatia del protagonista, asi como con su rabia
ante la desigualdad en la que vive. Ahora nos interesa estudiar las imagenes de ciudad
que construye y como presenta las relaciones entre clases sociales, sus modos de vida y

los espacios que ocupan en el entorno urbano.

En cuanto a Helvio Soto, su produccion en el periodo 64-73 es prolifica. En 1964
estrena Yo tenia un camarada (CF); en 1965, Ana (CF) y El analfabeto (CF); en 1966,
rueda uno de los tres episodios que componen la coproduccion internacional EI ABC del
amor; en 1967, estrena el largometraje de ficcion Erase un nifio, un guerrillero, un
caballo..., que en realidad estaba compuesto por tres cortos previos: La muerte de un
caballo (no estrenado como cortometraje) y los ya mencionados Yo tenia un camarada y
El analfabeto, a los que afiadié algunos intermedios textuales. Después, rod6 cuatro
largometrajes de ficcion mas: Lunes 1°, domingo 7 (1968), Caliche sangriento (1969),
Voto + fusil (1971) y Metamorfosis del jefe de la policia politica (1973), que no lleg6 a

ser estrenada en Chile por el golpe, produciendose finalmente su estreno en Paris.

El estilo de los primeros cortometrajes de Soto, recopilados luego en Erase un nifio,
un guerrillero, un caballo...,*®® guarda muchas similitudes con los largometrajes de
Kaulen y Covacevich, coincidiendo en la representacion de unas clases populares urbanas
marginadas del proceso de desarrollo que no saben como afrontar el porvenir. Los
largometrajes posteriores van dejando ver unas clases populares mas organizadas que
toman conciencia de su realidad y se movilizan para transformarla. Las “clases populares”

dejan paso al concepto de pueblo o clase obrera militante.

Con ello, las peliculas del periodo 70-73 necesitan también representar la ciudad de
forma diversa. No sucede solo en las peliculas de Soto. En el largometraje Ya no basta
con rezar (Aldo Francia, 1972), Valparaiso va a adquirir el rostro de una ciudad obrera
en lucha. Pero, como decimos, estas caracteristicas no estan todavia presentes en las

representaciones urbanas de los afios sesenta.

Este grupo de peliculas de Covacevich, Kaulen y el primer Soto se esfuerza por poner
en primer plano una realidad que habita en los margenes de la ciudad. Las imagenes nos

muestran a sujetos que habitan barrios periféricos sucios, ruidosos, industriales y que,

485 E| largometraje completo no se conserva, pero si los cortos Yo tenia un camarada y El analfabeto.
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cuando atraviesan otras comunas, son muchas veces invisibles. Esto es especialmente
visible en el caso de los protagonistas infantiles de Largo viaje y Yo tenia un camarada.
Los nifios se esconden bajo puentes, en puestos del mercado, se encogen en algun portal...
su presencia, 0 bien pasa desapercibida, o resulta incomoda. Las obras, al colocar a los

nifios en primer plano, obligan al espectador a mirarle.

A nuestro juicio, tanto por la eleccion de los sujetos representados como por la
ambientacion espacial, el uso de la luz y la ubicacion de los elementos en el encuadre;
puede detectarse una influencia de la fotografia de los afios cincuenta y primeros sesenta.
Tanto la serie Huérfanos en la noche de Antonio Quintana de los afios 50 como, sobre
todo, las series sobre la pobreza urbana de Santiago y Valparaiso del fotografo chileno de
la Agencia Magnum Sergio Larrain, tienen elementos comunes con los cortometrajes y
largometrajes analizados. Esta influencia no aparece de forma explicita en los testimonios
y fuentes hemerograficas como si lo haran otras como la figura del realizador Joris Ivens,
que a principios de los sesenta viajé a Chile para rodar A Valparaiso (1964) en
colaboracion con el CCE y dejé una fuerte impronta en los jovenes estudiantes. A pesar
de todo, no podemos menos que sefialar estas similitudes que detectamos con los trabajos
fotogréaficos. Hay muchas coincidencias, por ejemplo, entre la representacion de la
infancia en la reconocida serie fotogréafica de Larrain sobre los nifios del Mapocho y
algunas de las escenas de Largo viaje y Yo tenia un camarada. Aungue no podemos saber
a ciencia cierta si los realizadores conocieron el trabajo de Sergio Larrain, sus fotografias
tuvieron un gran éxito y circularon por todo Chile y por muchos paises extranjeros. En
un momento en que “el pais parecia caminar por la senda del crecimiento y haber olvidado
a los sujetos que no participaban de ese progreso econdmico. La publicacién de las
fotografias de Sergio Larrain tuvo un gran impacto entre la poblacion.”*® Otra de las

influencias fundamentales es el estilo del Neorrealismo italiano.

Ante esta nueva representacion de los sujetos sociales, la critica tuvo reacciones
desiguales. En general, la acogida de las obras fue positiva, valorando los esfuerzos por
renovar el lenguaje cinematogréafico y por ofrecer obras de un caracter mas reflexivo que,
ademas, mostraran la realidad nacional sin cortapisas. Pero también hubo criticos,

especialmente de marcada militancia de izquierdas, para los que estas representaciones

486 En Sebastian MORENO MARDONES: Sergio Larrain, el instante eterno, LD, 2021, 85°.
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no tenian la suficiente complejidad. En su Historia del cine chileno, Carlos Ossa dice de

Largo viaje que:

El abusivo descriptivismo del filme lo vaciaba de todo contenido y su retérica
denuncialista se invalidaba por si misma. El filme, sin embargo, encontré cierto éxito
de publico, aunque muchos se dejaron arrastrar mas por la curiosidad que por 1os
valores efectivos de la pelicula. Esto porque el espectador medio seguia desconfiando
de lo que podia pasar realmente con la produccion cinematografica chilena, que ya
tantos desengarios y frustraciones le habia proporcionado.*®’

Las criticas desde posiciones socialistas y comunistas a Covacevich siguen un

argumento similar:

La denuncia implicita, en varios momentos, es una mera sofisticacion; en ultima
instancia, una acepcion antropoldgica, sospechosa y poco recomendable. Asi, por
ejemplo, se presentan dos playas: una popular, y la otra con gente acomodada. En la
primera, todo es feo, abigarrado, vulgar; en la segunda, hay muchachas bellas. En
consecuencia, se genera un clasismo social: se prefiere a las muchachas y a la playa de
clase acomodada. Y ello anula la denuncia intentada al presentar directamente ciertas
poblaciones de los cerros de Valparaiso. (Es menester aclarar que dicha denuncia ha
sido solamente eshozada, y en ningln caso ha tenido un verdadero desarrollo
cinematografico capaz de profundizarlas en un contexto ideol6gico definido, sea cual
sea).

(...) Covacevich, por sobre las serias limitaciones cinematograficas de su film, y al
incursionar por terrenos cominmente ignorados por otros, asume una responsabilidad
muy concreta. Responsabilidad que ha de generar una actitud consiente de revisién de
su film, tendiendo a una indispensable madurez de su oficio. Concretamente, la
superacion de cierta actitud frivola y poco reflexiva, tanto frente a la realidad como al
lenguaje utilizado para expresarla. Y, por Gltimo, comprender que para hacer un cine al
servicio de la superacion integral del ser humano, la miseria ha de ser denunciada, pero
en ningln caso —por ser humanamente inaceptable- utilizarla como “cebo exotico.”*88

Estas criticas resultan especialmente llamativas cuando se comparan con la recepcion
de otras peliculas que también recogen vivencias de sujetos populares urbanos. Queda
patente un doble rasero: asi, mientras A Valparaiso (Joris lvens, 1964) es alabada sin
fisuras por su representacién en pantalla de la realidad portefia, de Covacevich se afirma
que “no ha hecho otra cosa que pasearse con su camara por Santiago y Valparaiso. Ha
recogido aqui ya alla los elementos de una cronica viva y real que no se puede

desmentir.”*%® Aunque el critico de El Siglo valora muy positivamente la pelicula,

487 Carlos OSSA: Historia del cine chileno... p. 76.

488 Juan EHRMANN: “Estrenos: Morir un poco”, P.E.C., 17 de marzo de 1967.
489 Simon BLANCO: “1* Columna”, El siglo, 23 de marzo de 1967.
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sefalando que “refleja la realidad del pueblo, los contrastes pavorosos de nuestra vida, la
miseria increible de las poblaciones callampas, el hambre de los nifios, el mundo
prohibido al que los pobres no pueden penetrar,”*®° resta valor a la cinta menospreciando
implicitamente con esa primera frase que citdbamos tanto el guion (que la pelicula careza
de dialogo no quiere decir que no tenga guion) como el trabajo del actor protagonista
(Luis Oliva, actor no profesional) y, sobre todo y muy especialmente, el esquema de
montaje, como si Covacevich simplemente hubiera registrado cAmara en mano escenas
aleatorias, sin pensar cuidadosamente en la historia que queria contar. EI montaje también
es criticado por Juan Erhmann en Ercilla, que considera que “no se le dio un ritmo mas

definido™* e insinia que el ritmo del trailer estd mas logrado que el de la pelicula en
Si.492

Tal vez llevada por la misma impresion que causa el empleo de la cdmara en mano y
el retrato realista, Alicia Vega la catalogaba como documental que “incluye algunas
escenas de ficcion”*®® cuando para nosotros se trata, en todo caso, de lo contrario: una
obra de ficcion que incorpora algunos fragmentos que pueden describirse como registros
documentales. Probablemente la catalogacion erronea se deba a que Vega no vio la
pelicula durante su exhibicion original en salas o no la recordaba correctamente, pero
sorprende porque en su ltinerario del cine chileno recoge la noticia de la reciente
recuperacion de la cinta (que estuvo extraviada y se localizé justo en 2005, 4%
exhibiéndola en 2006 en la Cineteca Nacional en un pase especial previo a su

restauracion, con lo que habria tenido la oportunidad de revisarla antes de publicar).

En definitiva, creemos que estas obras recibieron un juicio mas severo que otros
largometrajes contemporaneos. Afiadido a esto, como han sefialado Cortinez y

Engelbert,**® aquellas obras que no procedian de directores con una militancia manifiesta

490 |bid.

491 Juan ERHMANN: “Estrenos: morir un poco”, Ercilla, n° 1659 (marzo de 1967), pp. 30-31. El critico,
que también publicaba en P.E.C., escribe para este medio otra critica demoledora. {D.: “Estrenos: Morir un
poco”, P.E.C., 17 de marzo de 1967.

492 | bid.

4% Alicia VEGA: Itinerario del cine documental chileno... p. 241.

494 Con poco tiempo de diferencia se localizé una copia completa en Alemania, en el Festival de Cine
de Leizpig, gracias a iniciativas particulares (cfr. Maureen LENNON, El mercurio, 9 de abril de 2006); y
otra incompleta en Argentina, en los archivos del INCAA (Instituto Nacional de Cine y Artes
Audiovisuales), gracias a un proyecto de la Cineteca Nacional (cfr. VV.AA.: Imagenes de Chile en el
mundo... p. 19).

4% Op. Cit.
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fueron tachadas de apoliticas cuando, en realidad, desarrollan una vision politica, solo

que mas cercana al humanismo cristiano y la socialdemocracia.

Otra caracteristica de varias de estas obras es que apenas tienen dialogo. Las
limitaciones técnicas, presupuestarias e incluso estéticas, llevaban a producir muchas
obras sin sonido diegético, sustituyendolo por masica o una voz en off para no tener que
regrabar el sonido en estudio, lo que complicaba la produccion de la pelicula. Como
resultado involuntario, los sujetos marginales no tienen voz. En algunas obras, se percibe
que esto si es intencional, pues los protagonistas callan, pero si hay intervenciones
puntuales de personas pertenecientes a otras clases con las que se cruzan en sus andanzas

por la ciudad.

El cine de estos afios plasma de forma muy grafica la brecha entre ricos y pobres que
ird generando, ademas, una desconfianza hacia el resto de la sociedad y hacia las
instituciones.*®® Ademas de mostrar estos contrastes a través de la corporalidad de los
propios sujetos (como se mueven, cdmo visten, cdmo habitan los espacios), las obras
también presentan de forma clara las diferencias de los espacios habitados: unos, amplios,
dotados de todas las comodidades, en barrios tranquilos 0 en modernos edificios; los otros
pequefios, oscuros, sucios. Las infraviviendas, como los conventillos, en los que se
hacinan varias familias, representan ese subdesarrollo aunque, paraddjicamente, son

también leidos como expresion de chilenidad.*®” En el audiovisual:

Lo apretado corresponde también a la articulaciéon de significantes entre si dejando
escaso margen para el acceso al referente. Cinematograficamente, lo apretujado es lo
hacinado. Las casas, los pueblos, cerrados; o la obcecacién del registro, de su interés,
por el interior. La insistencia del adentro, que podria parecer un gesto reaccionario, un
medio senil al exterior, es la condicion para despertar una simpatia inteligente por el
vigilado y para hipertrofiar por atencion desmedida las pretensiones esencialistas de la
autoridad.*%®

Ante esa falta de un hogar confortable, los sujetos pasan mucho tiempo recorriendo las
calles de la ciudad, muchos sin una ocupacion clara. En esas escenas, la camara va

presentando los contrastes entre comunas, los conflictos callejeros, la dualidad de una

4% Estudios socioldgicos recientes sugieren que el incremento de las desigualdades genera un aumento
correlativo de la desconfianza interpersonal. Cfr. Interpersonal trust vs. income inequality, 2000,
https://ourworldindata.org/grapher/interpersonal-trust-vs-income-
inequality?country=ARG~CHL~COL~PER~URY~VEN~CAN~DOM~SLV~MEX~USA

497 Isabel TORRES: “Los conventillos en Santiago (1900-1930)”, Cuadernos de historia, n° 6 (1986),
pp. 67-85.

4% pablo CORRO: Retdricas del cine chileno, Santiago, Cuarto propio, 2012, p. 78.
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ciudad en la que unos viven a ritmo acelerado y otros son expulsados de esa dinamica.
Santiago se presenta como un lugar acelerado, algo agresivo, que se proyecta hacia el
futuro. Especialmente, el centro surge como zona en la que la vida bulle en contraste con
unos barrios periféricos donde la existencia es mas triste. Hay un claro contraste entre
estas nociones Yy las representaciones de la ciudad que las sustituiran en dictadura. En el
cine de los ochenta, Santiago se presenta como un espacio gris, expresion de un contexto
social también gris, carente de vida, en el que escasean tanto el ocio como las protestas u
otras manifestaciones en el espacio publico. La ciudad es un espacio rigido y vigilado
habitado por ciudadanos alienados.*®® De forma llamativa, en la representacion urbana
del cine de dictadura “estan ausentes las muestras de devocion chovinista o el culto a la
bandera en la representacion cinematografica,”® focalizandose en la idea de “un Chile y
un Santiago oscuro, cerrado, abandonado a su suerte y colmado de fantasmas, que resisten
el paréntesis autoritario, para no caer en el olvido.”% En contraposicion, el Santiago
hasta 1973 se presenta como una ciudad viva, mostrando de modo especial edificios

significativos que la hagan reconocible para cualquier espectador nacional.

Las obras también enfatizan la modernidad de algunos espacios frente al abandono y
la decadencia de otros. En este sentido, las distintas representaciones cinematograficas
urbanas del periodo sobre la ciudad de Valparaiso abundan en el concepto de “ciudad

decadente” o “joya deslucida” presente en otras disciplinas artisticas.>’?

Otros espacios estan directamente vedados para los protagonistas. En muchos locales
comerciales, tanto el protagonista adulto de Covacevich en Morir un poco como los nifios
de Kaulen y Soto en Largo viaje y Yo tenia un camarada paran ante los escaparates para
contemplar aquello que no podran poseer. Del mismo modo, se establecen contrastes
claros entre las fondas, fuentes de soda y mercados populares y los lugares de restauracion
que solo son accesibles para una minoria. Lo mismo sucede con el ocio nocturno en Morir

un poco.

4% Claudio LAGOS OLIVERO: Cine chileno en el Santiago del apagén cultural (1980-1989), Santiago,
Ediciones Universidad Finis Terrae, 2019, p. 190 y ss.

50 1bid., p. 190.

51 |bid., p. 191.

502 Marco CHANDIA: “La Joya Deslucida del Pacifico... Cultura popular del ‘otro’ Valparaiso”, en
Lucia STECHER y Natalia CISTERNA (eds.): América Latina y el Mundo. Exploraciones en torno a
identidades, discursos y genealogias, LOM/Centro de Estudios Culturales Latinoamericanos de la
Universidad de Chile, 2004, pp. 171-188.
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En definitiva, las obras construyen una “ciencia de la mirada,” “una moral de las
imagenes”°% que trata de despertar en el espectador emociones. Aungue Susan Sontag ha
cuestionado la capacidad de las imagenes para construir un pathos ético en el receptor,
reconoce que “nos persiguen de manera insistente.”%** Sin embargo, creemos que, a
diferencia de la fotografia (a la que se refiere Sontag) la imagen en movimiento, al
contextualizar las imagenes intrinsecamente en una narracion, en un contexto, si tiene esa

capacidad de generar una emocion que despierte reflexiones ético-morales.

De este modo, las peliculas de los afios sesenta que optan por mostrar las condiciones
de miseria en las que viven muchos chilenos pretenden, en primer lugar, llamar la
atencion sobre la existencia de unos otros invisibles y, en segundo lugar, invitar a la
empatia y al reconocimiento de esos otros. Esa moral de las imagenes, producida en el
contexto sociocultural chileno, buscaba Ilamar la atencion sobre los sujetos que el proceso
de modernizacion estaba dejando atrds y reivindicar su inclusion en la comunidad

nacional.

En esa llamada a la accién, algunos cineastas denuncian la dejadez del Estado, como
en el caso de El chacal de Nahueltoro (Miguel Littin, 1969). El chacal de Nahueltoro es
probablemente la pelicula chilena més reconocida tanto dentro como fuera de las fronteras
nacionales. La obra esta inspirada en hechos reales y recoge el asesinato de una mujer y
sus hijos a manos de la pareja de esta, un crimen que habia sacudido a la opinion publica.
El asesino, un personaje marginal y sin formacion, fue juzgado y condenado a muerte. La
pelicula nos muestra como la experiencia de la carcel trasforma al personaje, que a través
de la formacion que recibe en la institucién y el acompafiamiento personal de un
sacerdote, acaba adquiriendo nociones morales y entendiendo la gravedad del crimen que
cometid. A pesar de su arrepentimiento y su evolucion, la pena no fue revertida y la

pelicula nos muestra su ejecucion.

A nuestro juicio, el punto de vista adoptado por Littin en la pelicula transmite varios
mensajes, aunque es evidente que en una historia tan cruda la recepcion debio variar
mucho segun la formacién, el género o la clase social. En primer lugar, la pelicula trasmite
que la miseria material sume necesariamente al individuo en la miseria moral, con lo que

la falta de recursos y de formacion es un peligro para la construccion de un estado en el

%3 Vicente MONROY: Contra la cinefilia... p. 117.
504 Susan SONTAG: Ante el dolor de los deméas, Madrid, Alfaguara, 2003.
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que rijan unos valores morales comunes, pues los sujetos marginales quedan fuera de esa
comunidad. De ahi se sigue que es labor del estado educar a todos los ciudadanos en esos
valores morales comunes y garantizarles unas condiciones de vida dignas que les
permitan desarrollarse. En la carcel, el Estado acoge al preso como un padre bueno, una
narrativa de la civilizacion como salvadora y de la razén y la ciudadania como
constructoras de progreso y paz. La carcel es representada como medida rehabilitadora y
constructora de ciudadania. Littin lo resume con un sobretitulo que da paso a uno de los
capitulos de la pelicula: “Educacion y amansamiento.” En el momento en que el Estado
asume por fin su responsabilidad y su misién civilizatoria, el individuo progresa. Pero lo
mas curioso de esa formacion que Littin propone en la pelicula es que, ademas de la
formacion moral religioso-espiritual, esta debe incluir un proceso de nacionalizacion, es
decir, hacer consciente al individuo de la patria de la que forma parte. En una de las
escenas de la pelicula asistimos a una clase de historia impartida por el funcionario a los

presos. La clase glosa las glorias de Arturo Prat.

Poco a poco, vemos que el preso ha aprendido a querer al préjimo y también a la patria.
La dltima vez que oimos su voz (en las Gltimas secuencias, son el sacerdote o el alcaide

los que hablan en escena), dice:

Aqui he aprendido a conocer la vida. Ahora sé que hay un Dios y me he sentido catélico
y chileno.
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CAPITULO 4. “DE ARICA A MAGALLANES”: ESPACIALIDAD

DE UNA NACION EN EXPANSION, DEL PAPEL AL CELULOIDE

Nuestro pais es una puerta abierta a todas las
curiosidades, un misterio creciente y renovado, la

antesala de grandes sorpresas geograficas.>%

El advenimiento de las independencias americanas dio lugar a nuevas comunidades
politicas que hubieron de repensar, no solo el modelo de Estado, la organizacion del poder
y del territorio, sino el modo en que se concebian a si mismas y los lazos que les unian
como colectividad. Partiendo de elementos preexistentes del periodo colonial (pero que
en ningun caso preconfiguraban los nuevos estados) se fue articulando una identidad

legitimadora de la nueva realidad politica.

Desde finales del siglo XVIII, las reformas borbonicas habian desencadenado una
cierta toma de conciencia de las élites criollas como entidad colectiva que, ante el vacio
de poder provocado por la invasion napolednica, acab6é desembocando, primero, en una
voluntad de ocupar ese espacio Yy, posteriormente, en el deseo de independencia de una
madre patria que se neg6 a reconocer la autonomia de los territorios americanos. Los
nuevos estados fueron definiendo poco a poco su organizacion politica y sus fronteras.
En el caso chileno, las particularidades geograficas de la region que correspondia a la
Capitania General del Chile y la homogeneidad de la élite del pais, especialmente la
santiaguina, integrada por unas pocas familias, facilitaron y dieron coherencia al
proceso. % Tanto Alberto Edwards®®’ como autores actuales como Jorge Larrain,%%

Barbara Silva®® o Manuel Vicufia®®® coinciden en conceptualizar la identidad nacional

505 5.a.: Quién es Chile... p. 17.

506 Alberto EDWARDS: La organizacion politica de Chile, Santiago, Editorial del Pacifico, 1943, p.
47.

507 Op. Cit.

508 Jorge LARRAIN: Identidad chilena, Santiago, LOM, 2001, p. 47 y ss.

509 Barbara SILVA: Identidad y nacién entre dos siglos... p. 18 y ss.

510 Manuel VICUNA: El Paris americano. La oligarquia chilena como actor urbano en el siglo XIX,
Santiago, Universidad Finis Terrae, 1996.
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chilena de estas primeras décadas como un constructo desde arriba que fue empapando
poco a poco al resto de capas sociales, permitiendo asi “la articulacion de grupos diversos
en torno a una identidad creada desde el estado”.®'! Para Alfredo Jocelyn-Holt, que
coincide en sefalar el papel de las élites, tiene mayor peso la sociedad civil que el Estado

en la configuracion de la identidad nacional.>*?

El aislamiento geografico de la nacién ha sido siempre sefialado como uno de los
elementos claves en la articulacion de la identidad chilena. De hecho, para Francois-
Xavier Guerra, Chile era uno de los pocos espacios que, a finales del s. XVIII, habia
logrado generar una identificacion con el reino dentro del esquema de lealtades politicas
de la Monarquia Hispanica.>*® Sin embargo, esta vision hegemonica de la cordillera como
limite olvida la variabilidad de las fronteras del Reino o Capitania de Chile en sus diversas
etapas, que en muchos momentos incluyd territorios situados al otro lado de los Andes,
asi como las relaciones que se establecen entre las comunidades locales a uno y otro lado
de la cordillera. De hecho, Ximena Vergara ha cuestionado, precisamente a traves del
estudio de fuentes audiovisuales, esta significacion categorica de la cordillera como
frontera. A través del estudio de los documentales de las primeras décadas del siglo XX,
propone leerla como un espacio de sociabilidad.>'* Se trata de una vision vigente, pero
todavia muy cuestionada, que nos debe llevar a contrastar los discursos sobre la nacién

desde una diversidad de fuentes.

Para una mejor comprensién de la construccion de la identidad nacional son también
fundamentales los aportes desde la historia de los conceptos, pues debe historizarse la
evolucion semantica, la polisemia y las mutaciones que fueron experimentando las
nociones de patria y nacion en relacién con la comunidad y el territorio de pertenencia.
Uno de los estudios fundamentales en este campo es el de Gabriel Cid e Isabel Torres,
que muestra la evolucion de estos conceptos en sus contextos de enunciacion, pasando de
una multiplicidad de significados no excluyentes en época moderna e inicios de la

contemporaneidad republicana que iba desde el territorio restringido de la villa o pueblo

51 Ibid., p. 33.

512 Alfredo JOCELYN-HOLT: La independencia de Chile tradicion, modernizacién y mito, Madrid,
Mapfre, 1992.

513 Frangois-Xavier GUERRA: “Las mutaciones de la identidad en la América hispanica”, en Antonio
ANNINO, Frangois-Xavier GUERRA (coords.): Inventando la nacidn: lIberoamérica siglo XIX, México,
Fondo de Cultura Econémica, 2003, pp. 185-220, esp. p. 193.

514 Ximena VERGARA et al.: “Documental chileno silente. Hallazgos del corpus en la prensa e
identificacion de vestigios sobrevivientes”, Vivomatografias. Revista de estudios sobre precine y cine
silente en Latinoamérica, n° 3 (diciembre de 2017), pp. 137-151.
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de origen hasta, incluso, la idea de americanidad; a una nocion cada vez mas definida,
entendida como comunidad politica y realidad histérica a finales de siglo, que se
articulaba en torno al Estado. Este proceso de evolucion semantica estuvo lleno de
tensiones y rupturas, y todavia al finalizar el siglo X1X seguia siendo un campo en disputa
en el que chocaban los intereses del Estado, el cosmopolitismo de la burguesia o el

internacionalismo del socialismo y el anarquismo.®®

Los procesos de construccion nacional fueron lentos, complejos y no univocos. Como
sabemos, para transformar a grupos heterogéneos de individuos en una unica colectividad
que se identifique como tal y lograr una minima integracién, es necesaria la presencia de
elementos simbolicos que ayuden a construir un discurso unitario. Dicho discurso se
articula, consideramos, en torno a dos ejes fundamentales: el tiempo y el espacio (pasado
y territorio), que después se concretan a través de una serie de signos (rituales, tradiciones,
simbolos). En concreto, el pasado se narra a través de relatos y mitos que transmiten la
ilusion de una genealogia comdn que refuerza el sentimiento de pertenencia y de
fraternidad, proyectando también la continuidad de la nacién hacia el futuro. Un pasado
en el que los mitos evolucionan para conformar una historia nacional. Como apunta Lévi-
Strauss, “en nuestras sociedades la historia sustituye a la mitologia y desempefia la misma
funcion.”>® Esta genealogia, como vamos a ver para el contexto chileno, empleara
habitualmente la referencia al origen europeo, aunque incorporara el elemento
precolombino puntualmente, a través del folklor o la historia, cuando convenga al relato.
Respecto al territorio, esta tiene unos limites concretos pero no definitivos, pues puede
proyectarse también sobre espacios que no pertenecen formalmente al estado pero que se
aspira a integrar en él. Al fin y al cabo, en el espacio la nacidon se manifiesta y los mitos
se encarnan, adquieren corporalidad y se hacen visibles, con lo que la aspiracion a ampliar
las fronteras del estado engrandece también la propia autoconcepcion de la identidad
nacional. Si la nacion puede conceptualizarse como una forma de territorializacion del

poder, ese territorio debe articularse como expresion del poder y reforzarlo.

En el caso chileno, como deciamos, se propone que estas nociones fueron permeando
desde las capas altas al resto de la sociedad. Para la transmision del sentimiento patriético

y la identificacion del individuo con la comunidad, suele sefialarse a la escuela como

515 Gabriel CID e Isabel TORRES: “Conceptualizar la identidad: Patria y nacion en el vocabulario
chileno del siglo XIX”, en Gabriel CID y Alejandro SAN FRANCISCO (eds.): Nacion y nacionalismos en
Chile. Siglo XIX, Santiago, Centro de Estudios Bicentenario, 2009, 2 vols., pp. 23-51.

516 Claude LEVI-STRAUSS: Mito y significado, Madrid, Alianza editorial, 2012, p. 77.
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instrumento principal desde la formacion de los estados nacionales en el XIX. No
obstante, la mayor parte de estos estudios proceden del espacio europeo y se trasladan
esos presupuestos al espacio latinoamericano sin tener en cuenta las particularidades de
los sujetos histdricos: la diversidad racial, linglistica o la vastisima extension del
territorio con un poblamiento rural muy disperso. Para el supuesto chileno, por ejemplo,
debe matizarse que, si bien la historia nacional esté presente en el curriculo desde 1860,
fue marginal respecto de la historia europea hasta bien entrado el siglo XX y que
inicialmente solo se ensefiaba en el Gltimo grado de la formacidn primaria, al que llegaba
apenas un 3% de la poblacion hacia 1900, aunque la idea de una idiosincrasia chilena
pudo transmitirse de forma mas efectiva a través de otras asignaturas como la literatura.>’
Sumado a todo esto, la ruralidad y condicién itinerante o precaria de muchas escuelas
dificulté la reproduccion de los ritos civicos que en el continente europeo se ha
demostrado que fueron claves para la construccion del sentimiento patriotico en la
poblacion. Sera a comienzos del siglo XX, con el boom salitrero, cuando comience a
generalizarse la construccion de edificios escolares y se institucionalicen ritos como el
izado de la bandera, el canto del himno nacional, o los desfiles, aunque estos conviven
con ceremonias imbricadas en el &mbito local y con aquellas propias de cada institucion.
“La educacion, entonces, como forjadora de una identidad nacional resulta abstracta,
desde arriba hacia abajo, si no se considera esta nueva identidad que es la propiamente

escolar y su insercion local.”18

Resulta necesario, pues, analizar otros mecanismos y herramientas de difusion de la
identidad nacional. Entre ellas, fue conditio sine qua non la circulacién de
representaciones narradas y visuales de la nacion que la hicieran tangible y reconocible,
pues no puede amarse ni sentirse parte de lo que no se conoce. Asi, en el siglo X1X, igual
que en muchos otros estados-nacion en construccion, la representacion visual del
territorio, primero a través de mapas e ilustraciones y luego de la fotografia, permitio
divulgar los paisajes regionales y establecer vinculos incluso entre la poblacién

analfabeta. Los mapas ordenaban la realidad y transmitian una idea concreta de nacion,*°

517 Sol SERRANO: “Ensefianza de la historia e identidad nacional: Un vinculo a historizar desde la
experiencia chilena, 1850-1930”, Encounters/Encuentros/Rencontres on Education, vol. 15 (2014), pp.
209-222, esp. p. 212-213, https://doi.org/10.24908/eoe-ese-rse.v15i0.5340.

518 |bid., p. 218-219.

518 Aunque el espacio de estudio escogido es el estado mexicano, el libro de Magali M. CARRERA:
Traveling from New Spain to Mexico. Mapping Practices of Nineteenth-Century Mexico, Durham, Duke
University Press, 2011, es una de las obras mas completas para explicar la reconfiguracién de la cultura
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algo importante en un periodo de expansionismo territorial. Ademas, ordenar el territorio
garantizaba a quien sancionaba este ordenamiento el conocimiento y acceso a los recursos
naturales. Representar supone, en cierta medida, apropiarse de aquello representado. Para
Carlos Ossa hijo, la fotografia en el siglo XIX, y posteriormente el cine, operan también
como instrumentos al servicio del estado. Las imagenes serviran para educar a las masas
siguiendo las nociones de higiene, decencia y orden propias del XIX, perpetuando asi el
control sobre los sujetos.>?° En este proceso, por tanto, se hace evidente la intencion de
trasladar la ideologia de la clase dominante a la imagen que se quiere construir del pais.
En ese sentido, Julio Pinto y Verdnica Valdivia apuntan que el objetivo de los gobiernos
decimononicos fue “construir una nacion no a partir del pueblo chileno realmente

existente, sino de un pueblo abstracto y utépico.”®?!

Sin embargo, como ha mostrado Nancy Appelbaum para el caso colombiano, aunque
el relato deseado por las élites criollas era el de una comunidad homogénea, muchas de
las iniciativas institucionales emprendidas en el s. XIX para racionalizar y trasladar al
papel la realidad de las nuevas republicas (como las exploraciones corogréficas del
territorio) acabaron dando cuenta de la heterogeneidad racial y cultural de las naciones

latinoamericanas.??2

De esta forma, frente a los discursos que construyen la nacion imaginada, la
documentacién administrativa nos permite obtener una imagen mas proxima a la realidad
tangible relativa al territorio y sus fronteras. Si tomamos como pulso a la nacion los

censos estatales realizados de 1813 en adelante, estos nos muestran:

como cada vez mas se delimita el territorio realmente ocupado por chilenos, asi como
donde se va poniendo el énfasis expansionista que caracteriza al siglo XIX, con la
colonizacion del sur de la Araucania y Magallanes; la anexion de las provincias de
Tacna, Arica y Antofagasta y, sobre todo, la transformacion estructural de la division
politico administrativa de Chile que comienza en este siglo y que se consolida a
mediados del siglo XX.>

visual y de la cartografia en relacién con las nuevas identidades nacionales. Ademds, ofrece una
metodologia de anélisis que puede aplicarse a otros estados latinoamericanos.

520 Carlos OSSA: “El soberano optico: la formacion visual del poder”, Revista chilena de literatura, n°
89 (2015), pp. 213-230.

521 Julio PINTO y Veroénica VALDIVIA: ¢ Chilenos todos? La construccion social de la nacién (1810-
1840), Santiago, LOM, 2009, p. 194.

522 Nancy APPELBAUM: Dibujar la nacidn. La comisién corogréfica en la Colombia del siglo XIX,
Bogota, Universidad de los Andes y Fondo de Cultura Econémica, 2017.

523 |nstituto Nacional de Estadistica (INE): Retratos de nuestra identidad: Los Censos de poblacién en
Chile y su evolucidn histérica... p. 62.
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Es decir, que se evidencia una distancia entre los territorios oficialmente delimitados
como chilenos y aquellos ocupados de forma efectiva por el Estado, especialmente en el
sur, donde, de iure, las sucesivas Constituciones chilenas sancionaban la extension de la
Republica hasta el Cabo de Hornos, pero, de facto, muchos de estos territorios eran
“verdaderas res nullius que no estaban bajo la jurisdiccion de ningln pais,”*?* aunque si
habitadas por diversos grupos indigenas, siendo el pueblo mapuche el mas numeroso. Al
norte, Chile buscaba expandirse a costa de Peru y Bolivia para explotar los recursos
salitreros de la region. Los progresivos avances en el control del territorio, con la
“pacificacion” de la Araucania (1860-1881), la ocupacion del estrecho de Magallanes y
la delimitacion de las fronteras con Argentina, asi como la Guerra del Pacifico (1879-
1883), °2° fueron transformando el mapa del pais. Los conflictos fronterizos con
Argentina, Per y Bolivia cohesionaron a la poblacion chilena frente a la idea del enemigo
externo y ampliaron los limites geograficos de la nacion, obligando a reforzar los
discursos nacionalistas en las areas de frontera y en las regiones recién incorporadas. De
este modo, dichos conflictos bélicos se convirtieron en un factor aglutinador en torno a la
nacion, esencial en el desarrollo de la identidad patria, proyectandola ademas sobre

espacios reivindicados como chilenos aunque ain no lo fueran oficialmente.

Como deciamos, los documentos administrativos nos permiten ir observando la
evolucion real del control del territorio. Aun asi, estos documentos tampoco estan exentos
de la mirada subjetiva e intencionada de quien los elabora, y ello se hace patente en el
modo en que se disefian estos censos, especialmente durante la segunda mitad del siglo
XIX, evidenciando un “afan homogeneizador del Estado-nacion (...) para ver favorecida
su imposicién en la propia concepcion de la identidad nacional.”®?® Se decide, por
ejemplo, eliminar de los cuestionarios las preguntas sobre culto religioso o idioma
hablado, “datos que en Chile seria superfluo tomar, pues la creencia como el lenguaje son

unos mismos entre todos sus hijos.”®?’ En realidad, si existian diferencias religiosas y

524 Armando DE RAMON: Historia de Chile. Desde la invasion incaica hasta nuestros dias (1500-
2000), Santiago, Catalonia, 2015, p. 83.

525 Entre los chilenos es cominmente conocida como “Guerra del Pacifico”, aunque técnicamente se
trata de la Segunda Guerra del Pacifico o Guerra del Salitre, en contraposicion a la Primera Guerra del
Pacifico (1837-1839) entre el Chile de Portales y la Confederacién peruano-boliviana.

52 |nstituto Nacional de Estadistica (INE): Retratos de nuestra identidad: Los Censos de poblacién en
Chile y su evolucion historica... p. 113.

527 Santiago LINDSAY': Censo Jeneral de la RepUblica de Chile levantado el 19 de abril de 1865, tomo
VIII, citado en Andrés ESTEFANE JARAMILLO: “"Un alto en el camino para saber cuantos somos..."
Los censos de poblacidn y la construccion de lealtades nacionales. Chile, siglo XIX”, Historia (Instituto de
Historia, Pontificia Universidad Catolica de Chile), n® 37, vol. | (enero-junio 2004), pp. 33-59, esp. p. 57.
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linglisticas en un momento como la segunda mitad del XIX, con gran flujo de poblacién
migrante, pero se aspiraba a proyectar ante la poblacion la idea de una nacion homogénea,
con lo que se excluye de los registros aquella informacion que no contribuya a construir
ese relato unitario. Esta version de la nacidn basada en el ideal republicano necesitaba

crear un discurso sin divergencias.

A partir de 1895 se recuperan estas preguntas. Por un lado, este hecho podria indicar
el reconocimiento de una cierta diversidad dentro del estado, pero, por otro lado, de lo
gue nos da muestra realmente este cambio es de que el proceso de construccion nacional
decimondnico estaba siendo exitoso y habia logrado articular una identidad nacional que
trascendiera elementos concretos como la religién o el idioma, creando una idea de
comunidad compartida, ayudada por la existencia de conflictos militares con otras
naciones (la Guerra del Pacifico) con lo que la existencia de estas pequefias diferencias
dejaba de suponer un riesgo para la construccién de un imaginario comun de nacion. Si
en los primeros censos los empadronados no reconocen mas patria que la local (la “patria
chica”), y el vocablo chileno brilla por su ausencia,?® poco a poco los encuestados
empezaran a reconocerse como connacionales. Para M? Paz Peirano, estos discursos
reflejan una mayor influencia del romanticismo alemén y los particularismos culturales:

Esta nueva version culturalista, posicionada desde la Guerra del Pacifico (1879),
amalgama la ideologia de la homogeneidad con el concepto de mestizaje, concepcion

gue va permitiendo la ampliacién de la base social de la identidad, mediante la
autoafirmacion de los sectores sociales medios y populares.®®®

Los censos hacen patente también el fortalecimiento de las instituciones republicanas,
que durante el XIX iradn haciéndose cargo de funciones como esta del empadronamiento,

tradicionalmente a cargo de la Iglesia.

Iniciado el siglo XX, a estas imagenes cartograficas, literarias o fotograficas de la
nacién se van a sumar las trasmitidas a través del cinematdgrafo. La proyeccion en
pantalla de las imagenes convirtio paisajes remotos y desconocidos para una mayoria de
chilenos que no podia viajar a los extremos ignotos del pais en algo cercano, cotidiano,

propio. El cine permite incorporar esos paisajes a la imaginacién propia, imaginar y

528 Andrés ESTEFANE JARAMILLO: “"Un alto en el camino para saber cuantos somos ...” p. 57 y ss.
59 M* Paz PEIRANO: “Imagenes de la Nacion en el Cine Chileno Actual: la representacion de “lo
chileno” como cultura popular.”, Revista chilena de antropologia visual, n° 6 (2005), pp. 139-174.
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construir un mapa mental del territorio. Este papel clave ya lo habia jugado antes la
literatura y, de un modo maés cotidiano y persistente, la prensa diaria:
estas simples referencias ponian en contacto a los lectores con territorios lejanos y
suponemos desconocidos, lo que posibilitaba que cada individuo tomara conciencia de

las dimensiones espaciales y humanas de la nacién a la que pertenecia, rompiendo, con
ello, los limites de su identificacion local.5*°

Pero el cine va mas alla, porque convierte ese contacto con los territorios lejanos en
una experiencia inmersiva que involucra a los sentidos, ya que el ritual de acudir al
bidgrafo, sentarse en una butaca de una sala oscura, y ver y escuchar las peliculas,
noticieros o comerciales, convierte a la nacion en una entidad corporea, que tiene vida y

movimiento.

4.1. Laevocacion del territorio y los elementos naturales

Como hemos expuesto en el capitulo anterior, las primeras décadas de vida del nuevo
invento llevaron aparejada una sobrerrepresentacion del espacio urbano en los
documentos audiovisuales, pues los discursos sobre la modernidad daban prioridad a
aquellos elementos del territorio que reflejaran los avances econdémicos y el
cosmopolitismo de las élites. Sin embargo, a partir de los afios 50 observamos un cambio
de tendencia. Aungue perviven representaciones de un Chile urbano e industrial, simbolo
del progreso y modernidad que hemos mostrado en capitulos previos, esa relacion entre
técnica y naturaleza va volviéndose mas conflictiva, y se observa una revalorizacién de
los paisajes naturales y del entorno rural. La critica al sistema productivo capitalista de
cariz extractivista, con un fuerte impacto sobre los recursos naturales, se hace patente en
una parte importante de la intelectualidad. Esto, sumado a la revision y puesta en valor de
la cultura popular, dirigio la mirada a lugares reconditos ajenos a una modernidad que
comienza a ser puesta en cuestion. De nuevo, como veiamos en torno a la nocion de
progreso en el capitulo anterior, puede observarse, aunque con cierto retraso temporal,
una correlacion entre las ideas representadas en pantalla y las corrientes académicas y

filosoficas imperantes, y relacionamos esta revalorizacion de la naturaleza con las criticas

530 Andrés ESTEFANE JARAMILLO: “"Un alto en el camino para saber cuantos somos...". Los censos
de poblacion...” p. 55.
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y la reaccion al positivismo filosofico, que provocaron “un retorno a cierto

espiritualismo.”>3!

Las representaciones de Chile relacionadas con los elementos naturales son quiza las
mas reproducidas en la imaginacién extranjera. Si tomamos como referencia las imagenes
del pais en peliculas extranjeras, las menciones a su ubicacion periférica en el marco
continental y global, a su geografia alargada, y a sus paisajes naturales son las mas
repetidas.>®? Chile es ese pais lejano, con desiertos que recuerdan a paisajes marcianos,
terremotos que arrasan con todo y minas que se adentran en la tierra. Es una franja
estrecha atrapada entre la cordillera y el mar, con faros en cabos remotos en los que las
olas rompen sin tregua. Un pais en el confin del mundo. Para Cavallo y Martinez, ademés
de ser el fin del mundo y un lugar geoldgico, frio y aislado, Chile es ante los ojos del
mundo “una abstraccion”, “no hay un rasgo Unico, ni siquiera dominante, que lo
caracterice de una vez.”>% Pero esta idea no hace de forma exdgena, sino que procede de
la caracterizacion que los chilenos hacen de su propia nacion. Esa “larga y angosta faja
de tierra”, aislada del mundo, es descrita por Alonso de Ercilla en La Araucana, que
Andrés Bello interpretd como poema fundacional. También para Neruda, Ercilla fue el
inventor de Chile. En el siglo XX, una de las descripciones mas poéticas y también mas
exhaustivas del pais, completamente entregada a la reflexién en torno a los elementos del
paisaje, es la de Benjamin Subercaseaux en Chile o una loca geografia.>** Esta obra del
“contador de patrias”, como le describe Gabriela Mistral en el prologo, fue polémica por
la sinceridad del autor en su caracterizacion de los chilenos, a los que llega a describir
como “indolentes y apaticos,” pero tuvo gran éxito entre el publico, con mas de 11
ediciones hasta el afio 2000. Como afirma Cristian Gazmuri en su Historia de Chile, la
obra “habria grabado rasgos mentales que nos han marcado por siglos.” 5%°
Recientemente, Barbara Silva y Alfredo Riquelme han puesto de manifiesto como estos

elementos naturales fueron utilizados como forma de nacionalizar el territorio y la

531 Patricio ARRIAGADA: “El pensamiento francés en Chile” en Patricio ARRIAGADA, Victor
IBARRA, Javiera MULLER, Javier OSORIO: PRO ARTE: Difusion y critica cultural... pp. 33-78, esp. p.
36.

532 Cfr. Ascanio CAVALLO y Antonio MARTINEZ: Chile en el cine...

533 |bid., p. 291.

534 Benjamin SUBERCASEAUX: Chile o una loca geografia, Santiago, Editorial Universitaria, 2010
[12 ed.: Santiago, Ercilla, 1940]

53 Cristian GAZMURI: Historia de Chile, 1891-1994. Politica, economia, sociedad, cultura, vida
privada, episodios, Santiago, RiL editores/Instituto de Historia de la Pontificia Universidad Catdlica de
Chile, 2012, p. 23.
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comunidad que lo habitaba, especialmente a través del elemento teltrico.>*® La condicion
de Chile como pais propenso a la sismicidad aportaba un elemento original a la
comunidad nacional que lo diferenciaba de otros paises del entorno. De ese modo, se fue
propagando la idea de un caracter chileno forjado ante las adversidades que planteaba
habitar esa faja de tierra, con picos de nacionalismo que afloran tras grandes desastres

naturales como el gran terremoto de 1960.

Todas estas imagenes sedimentadas a lo largo de los siglos continuaban vigentes en
los afios sesenta y se trasladaron a la pantalla. Las obras proyectan una imagen narrada
también en las fuentes escrita, que “Chile es un pais méagico, de violentos y suaves
contrastes a la vez, donde el paisaje aumenta el ritmo a medida que se extiende hacia el

sur.”%37

Entre las obras centradas en la descripcion del entorno natural, el formato mas habitual
es el cortometraje documental, aungue también aparecen algunos largometrajes
documentales y de ficcion. Las obras pueden agruparse en tres grandes grupos: aquellas
que tienen como objetivo principal la filmacion de los paisajes, aquellas cuyo fin es
mostrar los avances técnicos del pais, pero que recurren al elemento natural, bien como
contraste, bien para establecer una continuidad y tranquilizar al espectador ante posibles
miedos a la excesiva tecnificacion; y, por tltimo, aquellas que se ubican en el medio rural

o natural porque alli se desarrolla la historia que desean contar.

Se observa, €so si, que la presencia del elemento natural es mayor en los filmes del
periodo 64-68, disminuyendo para el periodo 69-73, en que lo urbano vuelve a adquirir

mayor protagonismo.

Al primer grupo pertenecen, entre otras, Aqui vivieron (Pedro Chaskel y Héctor Rios,
1964, CD), Chile, paralelo 56 (Rafael Sanchez 1964, CD), Faro evangelistas (Rafael
Sanchez, 1964, CD), San Pedro de Atacama (Jorge Di Lauro y Nieves Yankovic, 1964,
CD), Un viaje a Paine (Dante Baeriswyl, 1964, CD), Isla de Pascua (Jorge Di Lauro y
Nieves Yankovic, 1965, LD) y Mi valle de Elqui (Rafael Sanchez, 1971, CD).

Al segundo grupo, El esfuerzo de producir (s.a., 1964, CD), Carbon (Fernando
Balmaceda, 1965, CD), Lago Lajay las centrales hidroeléctricas (Rafael Sanchez , 1966,

53 Barbara SILVA y Alfredo RIQUELME: Una identidad terremoteada. Comunidad y territorio en el
Chile de 1960, Santiago, Ediciones Universidad Alberto Hurtado, 2018.
%37 s.a.: Quién es Chile... p. 17.
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CD), la trilogia del Calendario de los rios de Chile, de Fernando Balmaceda, compuesta
por Rio Lauca (1966, CD), Rio Loa (1967, CD) y Rios Patagonicos (1967, CD), Sequia
(Fernando Balmaceda, 1968, CF), Araucania hoy (Herndn Puelma 1968, CD), Tierra en
marcha (s.a.: 1966, CD), Transformacion del campo y del campesino (Dunav Kuzmanic
1968, CD), Pais del cobre (Fernando Balmaceda 1969, CD), Cronica del salitre
(Angelina Vasquez 1971, CD).

Al tercero, El analfabeto (Helvio Soto 1965, CF), Ayademe usted compadre (German
Becker 1968, LF), Caliche sangriento (Helvio Soto, 1969, LF), La Araucana (Julio Coll,
1971, LF) o Tierra (René Kocher, 1971, CF).

4.2. El Valle Central como paradigma de chilenidad:

Criollismo en Tierra quemada
El cine de los afios sesenta y los setenta va a reflejar, igual que otras disciplinas
artisticas, la tension entre un criollismo nacionalista y unas vanguardias cosmopolitas que
se palpaba en el pais desde hacia unas décadas, pero que experimentara una fuerte revisién
en el periodo de nuestro estudio. La disputa entre ambas corrientes se ha leido
tradicionalmente en clave de clase, como una pugna por la hegemonia entre la cultura de
élite y la cultura popular, y se da en Chile desde principios del siglo XX, momento en que
las masas empiezan a incorporarse al imaginario de la nacion.>® El cine, como agente de
esa cultura de masas, jugara un papel fundamental en la creacion de la cultura nacional.
Las peliculas, a partir de 1910, conciben nacién como una:
...comunidad singular de costumbres y de cultura, una comunidad en que prima el
concepto romantico de nacién-herencia por sobre el concepto de nacién-contrato (...)
una comunidad singular anclada en una memoria histérica comun, conformada por una

raza de prosapia épica y por paisajes y costumbres vinculadas a la ruralidad del valle
central>*®

Si bien la relacion entre nacionalismo y cosmopolitismo es mas compleja en los
discursos filmicos porque, como recuerda Subercaseaux, las tramas nacionales se
mezclan con lo moderno y cosmopolita como algo inherente al propio cinematégrafo, lo

gue emerge como clave es la referencia al Valle Central como origen de la comunidad

5% Bernardo SUBERCASEAUX: Historia de las ideas y de la cultura en Chile. Tomo 4. Nacionalismo
y cultura, Santiago, Editorial Universitaria, 2007, pag. 250.
539 |bid., p 217.
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nacional. Asi, lo criollo se entiende como esencia de lo chileno, igual que sucede en paises
del entorno como Argentina, donde obras como Martin Fierro evidencian:
un intento de invencion o revalorizacién de una identidad nacional en la que lo criollo
y gauchesco se presenta como lo verdadero e inalterable por oposicion al elemento
inmigratorio, considerado corruptor y advenedizo, a la par que se postula a la élite
conservadora dominante como la Unica clase social legitima para conducir el Estado

Nacional, en tiempos en que la reforma electoral de 1912 abria las puertas a la politica
democratica efectiva.>*

En Chile, durante las primeras décadas del siglo, la situacion es similar: el recurso al
criollismo, representado por la figura del huaso, refleja una construccion conservadora de
la nacion que legitima a las élites santiaguinas en el poder. Los “contextos costumbristas
generalmente campesinos, [aparecen] como lugar de manifestacion de la pureza de la
esencia de la nacionalidad’”*! pero los sujetos campesinos siguen siendo subalternos en

una estructura de poder tradicional.

Sin embargo, los debates sobre el folklor y la revalorizacion de la cultura popular desde
mediados del siglo XX alteran el lugar que lo popular ocupa en la cultura y la identidad
nacional, concediéndole mayor importancia y reivindicandolo frente a una cultura de
élites. Aun asi, las Unicas tradiciones populares que se consideran auténticamente chilenas
siguen siendo las de matriz espafola:

la definicién predominante consistié en la reivindicacion del legado hispano en las
tradiciones populares chilenas, apartando la herencia indigena y africana.

(...) Se mantuvo como consenso la consideracion de lo folclérico como sobrevivencias
del pasado que albergan la identidad de la nacion. Y acerca de que ella tendria como
principal influencia la cultura espafiola, concentrandose incluso en el patrimonio del
Valle Central. Con ello quedan excluidas por un tiempo expresiones mas hibridas y
distantes del centro del territorio.>*

Estudios como los de Eugenio Pereira Salas sobre la musica popular®* asentaron la

tesis del origen espafiol de las tradiciones culturales chilenas, adaptadas al contexto local

%40 Daniel LVOVICH: “Las naciones del «nacionalismo cultural» argentino a inicios del siglo XX:
migraciones, anarquismo y homogeneidad cultural” en M* Cruz ROMEQ, M® Pilar SALOMON y Nuria
TABANERA (eds.): Catdlicos, reaccionarios y nacionalistas. Politica e identidad nacional en Europa y
América Latina contemporéneas, Madrid, Comares, 2021, pp. 217-230, esp. pp. 229-230.

%41 Eduardo SANTA CRUZ ACHURRA: “El cine chileno y su discurso sobre lo popular. Apuntes para
un analisis historico”, Comunicacion y medios, n°® 18 (2008), pp. 57-69, esp. p. 59,
https://doi.org/10.5354/rcm.v17i18.1094.

%42 Karen DONOSO y Carolina TAPIA: “(De)construyendo el folclor: historia de su conceptualizacion
en la academia universitaria chilena durante el siglo XX, Revista Mapocho, n® 82 (2017), pp. 130-161,
esp. p. 136.

43 Eugenio PEREIRA SALAS: Los Origenes del Arte Musical en Chile, Santiago, Imprenta
Universitaria, 1941.
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por los criollos, “apartando la investigacion de las culturas de los pueblos originarios
hasta el terreno de la etnografia. Por lo tanto, no se veran en este periodo investigaciones

sobre “folclor mapuche’”.>*

Las tradiciones propias de la zona central de chile, simbolizadas en la figura del huaso
y en manifestaciones culturales como la cueca o el rodeo chileno, se manifiestan mas
plenamente en el entorno rural, articulado en torno a grandes fundos. Estas tradiciones y
estilo de vida se proyectan hacia el resto del territorio aunque, de forma paradojica, su
presencia real en las regiones centrales de Chile se reduce por la migracion del campo a
la ciudad. Aun asi, ciertas tradiciones se fosilizan y perviven en la ciudad adaptadas al
nuevo contexto, como las fondas o ramadas que se organizan en Fiestas Patrias también

en el espacio urbano.

En el cine, Alejo Alvarez opta por representar este mundo en declive con dos peliculas
de ambientacion histdrica: Tierra quemada (1968) y El afuerino (1971). Ambas peliculas
tienen una tematica y ambientacibn muy similar. Se enmarcan en un pasado cuya
distancia no se define con claridad y, geogréficamente, en el campo chileno de la zona
central, optando como género narrativo por el western, en su vertiente europea del
spaghetti western. Ambas fueron producciones comerciales de cierta calidad técnica,
rodadas en 35mm vy a color. De hecho, Tierra quemada fue el primer largometraje de
ficcion chileno a color.>® Aun asi, nada las salvo de la critica feroz por su mala calidad
narrativa y por no representar lo que se esperaba que el cine chileno fuera, aunque gozaron

de gran éxito de publico.

De las dos, centramos el analisis en Tierra quemada (1968) por ser la de mayor éxito
y mayor impacto mediatico. La historia, como apuntabamos, se sitia en un pasado
indefinido. Julio Lépez Navarro, en Peliculas chilenas, la ubica en las Gltimas décadas
del XIX,>® pero algunas fuentes hemerograficas se refieren a los afios 1900-1910.%*" Se
trata de una pelicula de accion con notas dramaticas y romanticas que narra la historia de
dos familias enfrentadas: los Valladares y los Vilches. Al clan de los Valladares

pertenecen Don Pancho, su hijo Anselmo y la ahijada de Don Pancho, Rosalba, de quien

544 Karen DONOSO y Carolina TAPIA: “(De)construyendo el folclor...”, p. 145.

545 Marcel GARCES: “«Tierra Quemada», esperanzas fallidas a pesar del color”, El Siglo, 27 de agosto
de 1968, https://cinechile.cl/tierra-quemada-esperanzas-fallidas-a-pesar-del-color/.

546 Julio LOPEZ NAVARRO: Peliculas chilenas, Santiago, Ediciones Pantalla Grande, 1997, p. 124.

S47°S.a.: “’Los salteadores’, primer largometraje chileno en colores”, Ecran, 26 de diciembre de 1967,
p. 7. [Los salteadores fue uno de los sucesivos titulos provisionales que tuvo la pelicula en su fase de
produccion].
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Anselmo esta enamorado. Don Pancho era amigo del patriarca de la familia Vilches, quien
le habia prometido poner a su nombre unas tierras. Sin embargo, a la muerte del padre,
Julian Vilches, codicioso terrateniente, incumple los deseos expresados en el testamento
de su padre y se queda con las tierras, pues ademas odia a Anselmo Valladares porque la

primera esposa de aquel (ya fallecida) prefirio a Anselmo antes que a él.

Con este punto de partida, la pelicula desarrolla una enrevesada trama de accion y
pasiones en la que ambas familias se enfrentan por la tierra, con una historia poblada de
personajes que van alimentando el conflicto. Los hombres de Julian Vilches matan a Don
Pancho Valladares cuando tratan de expulsarle de sus terrenos, tras un dialogo en el que

se enfrentan dos visiones sobre la tierra:

Don Pacho: Uno es duefio de ellas trabajandolas y cuidandolas, dia y noche
Julian: La ley dice que es mia

Don Pacho: Pero la justicia consagra mi derecho

[Los hombres de Julian, borrachos y con antorchas, prenden fuego a la casa]
Don Pacho [moribundo]: Anselmo sabré defenderla. Esta tierra es nuestra

Los enfrentamientos, traiciones, trampas y muertes se suceden a lo largo del film.
Anselmo Valladares, el protagonista, mata al abogado Venegas, quien estaba de parte de
Julian, para defender a su hermano desarmado y genera también cierto temor entre los
campesinos que trabajan para Julian en las tierras que eran para él, pues los agricultores
saben que ha declarado acabar con cualquiera que trabaje sus tierras. En efecto, en la
escena siguiente, los hombres de Anselmo matan al capataz de Julian. Como represalia,
Julian secuestra y viola a Rosalba. Los acontecimientos y las muertes siguen escalando
en una tension creciente. Finalmente, llega el duelo entre Anselmo y Julian: tras acabar
con todas las balas, pasan a las manos y los pufiales. Anselmo logra matar a Julian, aunque
gueda muy malherido. A pesar de todo, consigue el documento que acredita la propiedad

y grita: “- jEsta tierra es nuestra!” A continuacion, cae al suelo, muerto también.

Fundido al cielo. Una imagen de dos flores en el bosque. Rosalba pasea por el campo

y se oye la voz en off de Anselmo que le dice: “Chiquilla, ahora esta tierra es nuestra.”

La pelicula fue respaldada por un éxito masivo en la taquilla, permaneciendo como

una de las diez peliculas mas vistas de la historia de Chile hasta 1998.%* Estuvo precedida

548 \Veronica CORTINEZ y Manfred ENGELBERT: Evolucion en libertad... p. 691.
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de una potente camparia publicitaria desde EMELCO chilena, que vendid la historia como
“el primer western chileno, en colores.” Ademas de la factura técnica, para algunos
criticos, el éxito también tiene que ver con cierto hartazgo “del cine amargo, del
pesimismo”, reclamando “una aventura sin complicaciones” en las historias
cinematograficas. >*° A nuestro juicio, como venimos sefialando para varios de los
ejemplos analizados a lo largo de la investigacion, ese éxito tiene mucho que ver con un
publico que se reconoce en la pantalla y se siente identificado con lo que ve. Es cierto que
Alvarez toma un género que triunfa internacionalmente, pero lo nacionaliza, lo criolliza
para que tengan cabida en la pantalla manifestaciones culturales y simbolos propios. Eso
que la critica desdefiaba como un “criollismo ya caduco”*> se revela como una maniobra
audaz para atraer a los espectadores, que juega también con el factor nostélgico de un

Chile rural que esta siendo sustituido por una nacion que cambia a pasos agigantados.

La pelicula, efectivamente, puede adscribirse al género western, no s6lo por su
tematica o por el empleo profuso de la violencia, sino por el lenguaje cinematogréfico: el
tipo de planos, el ritmo narrativo, la ubicacion de los actores en el encuadre... Con todo,
también puede argumentarse que bebe de una tradicion propia, ya que la cinta tiene todos
los elementos caracteristicos del melodrama latinoamericano, aunque con mayor énfasis
en la accion. Con pequenas diferencias, la pelicula se asemeja a relatos clasicos del cine
mexicano o a argumentos desarrollados en décadas posteriores por las telenovelas. Puede
pues, leerse como un relato autéctono y no importado, aunque en las fuentes
hemerograficas y en los testimonios del realizador suele aparecer el referente al Lejano
Oeste, aun con algunas contradicciones por parte de Alvarez.

Como sefialan Cortinez y Engelbert, existen antecedentes que podrian considerarse
también como pertenecientes al género de peliculas del oeste en la historia del cine
chileno, especialmente en el periodo mudo, con varias peliculas que recurren a
argumentos de la literatura criolla o a episodios nacionales.*! Para los autores, ademas,
la geografia e historia chilena, con su expansion territorial, ofrecia maltiples posibilidades

que habrian permitido explotar mejor el género sin reproducir esquemas ya Vvistos:

%9 Tito MUNDT: “Vuelven los cowboys a galope tendido”, La Tercera de la Hora. Suplemento
dominical, 19 de noviembre de 1967, p. 21.

550 Yolanda MONTECINOS en Ecran, 3 de septiembre de 1968, p. 41.

551 \Veronica CORTINEZ y Manfred ENGELBERT: Evolucion en libertad... p. 745.
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Explotacién minera y colonizacion agricola, resistencia indigena y bandolerismo, la
llegada de la ferrovia entre civilizacion y barbarie son otros de los tantos aspectos
tematicos chilenos que pueden sonar a Far West.5%2

En alguna de las entrevistas concedidas a raiz de la pelicula, Alvarez insiste en esa
tradicion autoctona, definiendo la obra como “una pelicula de accion en nuestro campo,
con nuestra manera de ser y nuestras costumbres”®> aunque en muchos otros momentos
insiste en que se trata de un pelicula del oeste “a la chilena.” También es ambicioso
cuando la presenta como una pelicula sobre una problemaética vigente, la del acceso a la
tierra, “la lucha personal y justa del hombre por la tierra,”*>* cuando en realidad esta lucha
por la tierra no es mas que el conflicto necesario para desencadenar la accion, pero no hay
una contextualizacion del problema ni una reflexién en torno a él mas alla del didlogo que
hemos citado en paginas anteriores. Citando de nuevo a Cortinez y Engelbert, esto pudo
deberse a una negociacién entre productor y director de una pelicula cuya gestacién fue
larga y tuvo muchas mutaciones, buscando un equilibrio entre historia y rédito

econdmico.>®®

El resultado fue una pelicula en la que lo global y lo nacional se imbrican dando paso
a un producto de entretenimiento que aporta cierta novedad al panorama cinematografico
chileno de finales de los sesenta. La pieza presenta el campo chileno como un lugar de
esencias ahistéricas, en la que se incluyen referencias constantes al espacio chileno
dotandola de un caracter costumbrista: la vestimenta de los personajes, la musica en las
cantinas en la que se escuchan y bailan cuecas que hacen referencia a la bandera chilena,
la presencia de la bandera misma o la plasmacion en pantalla del rito del Cuasimodo,®®®
en el que los elementos catdlicos y civicos se mezclan en procesion. En conjunto, la obra
nos ofrece una vision tradicional de la identidad chilena que conecté de modo especial

con el publico.

552 |bid., p. 746.

553 Entrevista a Alejo Alvarez en Teleguia, 19 de enero de 1968, p. 22.

554 Entrevista a Alejo Alvarez en Ecran, 27 de agosto de 1968, p. 3.

555 \Veronica CORTINEZ y Manfred ENGELBERT: Evolucion en libertad... p. 755.

5% Rito propio del Valle Central en el que el sacerdote visita a los enfermos tras la Pascua de
Resurreccion.

199



4.3. Expandir la soberania efectiva: las fronteras norte y sur

Como hemos explicado al inicio del capitulo, Chile experiment6 una gran expansion
territorial a lo largo del siglo XIX. Aunque las fronteras legales fueron ratificandose tras
la firma de un tratado de limites con Argentina (1881), el tratado definitivo de paz con
Bolivia (1904) y con PerG (1929), los conflictos limitrofes resurgieron con cierta
regularidad, manteniendo siempre un nivel basal de tension en las fronteras y en el &mbito
diplomatico. El principal trabajo pendiente, no obstante, fue poblar de forma permanente

el territorio y fortalecer la adscripcion de esa nueva poblacion a la comunidad nacional.

El cine nos ofrece un espacio de observacion privilegiado de ese proceso, pues en él
se entrecruzan una multiplicidad de significados y representaciones diversos, desde la
vision particular del director, imbuida de su propia ideologia y del objetivo con que
concibe el film; a testimonios de los sujetos representados en pantalla u otros discursos
que pugnan por la hegemonia. En la representacion de las regiones fronterizas, esta
tension entre los distintos modos de entender la realidad se hace todavia mas patente y

conflictiva.

También, como se ha sefialado con anterioridad, los discursos cinematograficos, en
tanto que manifestaciones de un dispositivo cultural, se encuadran en un marco de
relaciones mas amplio que a su vez esta inserto en un contexto histérico concreto en el
que debe operar. Asi, la representacion filmica que se hizo de las regiones de los extremos
norte y sur del pais en los afios sesenta y setenta dialoga con los procesos politicos,
econdmicos y sociales que estaban teniendo lugar en Chile. En 1966, la administracion
de Frei creo la "Direccion de Fronteras y Limites del Estado”, dependiente del Ministerio
de Relaciones Exteriores, con la mision de “asesorar al Gobierno e intervenir en todo lo
que se refiere a los limites internacionales de Chile y a sus fronteras”® para contribuir a
la conservacion de sus limites y disefiar las politicas que debian seguirse en las regiones
fronterizas. El presupuesto de la Direccién de Fronteras destinaba parte de sus medios a
la produccién de materiales pedagdgicos y publicitarios, lo que dio lugar a una profusa
documentacion escrita y grafica (folletos, mapas y cualquier otro impreso) destinada a
promover una imagen unitaria de Chile, especialmente en las areas limitrofes. La creacion

de esta Direccion general evidencia la fragilidad de la identidad nacional en las fronteras

57 Ley 16.592, 13 de diciembre de 1966. Modificada en algunos puntos por la Ley 16.617 de 31 de
enero de 1967.
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y la fuerte voluntad por transformar esta coyuntura. En este contexto deben entenderse

las peliculas.

La division administrativa del pais en los afios sesenta quedaba de la siguiente manera:
Departamento de Arica, Departamentos de Iquique y Pisagua, provincia de Antofagasta,
provincia de Atacama, provincia de Coquimbo; provincias de Aconcagua y Valparaiso,
provincias de Nuble, Concepcion y Arauco, provincias de Bio-Bio, Malleco y Cautin,
provincia de Osorno, provincia de Valdivia, provincia de Llanquihue y Departamento de
Palena (Chilo€), provincia de Chiloé, provincia de Aysén, provincia de Magallanes y

Territorio Antéartico.

4.3.1. Enemigo externoy progreso técnico para afianzar la identidad chilena

en las representaciones del norte chileno

Son varias las peliculas documentales y de ficcion que ambientan total o parcialmente
su narracion en el extremo norte del pais, con mayor presencia del Norte Grande que del
Norte Chico. En contraste con los afios del cine mudo, en que existié una dinamica
industria cinematografica en la regién de Antofagasta, para el periodo 1964-73 las
producciones se disefian y financian en Santiago. A pesar de que las obras continGian
haciendo referencia a la potencia industrial del salitre y el cobre, las obras de esta etapa
no estuvieron auspiciadas por empresas regionales nortefias sino por empresas estatales o
santiaguinas, en el caso de aquellas que contaron con patrocinio empresarial, en contraste
con lo acaecido en los afios veinte, cuando el tejido industrial regional, fortalecido por el
auge de las actividades econdémicas, dio un decidido impulso a la produccién
cinematogréafica. Un ejemplo significativo es Pais del cobre (Fernando Balmaceda,
1969), cortometraje de la productora Cinep auspiciado por la Corporacion Nacional del
Cobre (CODELCO), organismo estatal con fuerte presencia en el norte pero radicada en

Santiago.

La ambientacion de las peliculas en las provincias del norte chileno es mas habitual en
el género documental, si bien encontramos algunas obras de ficcidn con localizaciones en

Atacama, Iquique, Arica o Antofagasta. Es el caso de Ayudeme usted, compadre (German
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Becker, 1968)°%® que, en su viaje musical por toda la geografia chilena, incluye algunas
secuencias en la mina de Chuquicamata (region de Calama) mostrando la maquinaria
sofisticada que se emplea para el trabajo y la espectacularidad de las explosiones para
abrir nuevas vetas en los cerros. La cinta presenta a las distintas clases sociales que
intervienen en la industria minera (obreros, ingenieros...) e incluye una cancion titulada
Antofagasta (aunque de teméatica romantica, sin referencias a la regién) y otra llamada EI
Cachimbo de Tarapacd, con referencias al salitre. Existe alguna otra referencia a la
produccién industrial del norte en las canciones, como el tema Hecho cochecho,
compuesto por el propio Becker junto con Los perlas, conjunto musical protagonista de
la pelicula. En esta cueca, parte de la letra establece una analogia entre la mineria,
industria central del pais, y la familia, institucion que constituye la espina dorsal de la

sociedad. Reproducimos algunas estrofas:

La mina es la mujer
dice el refran popular
el minero es el marido
la guagtita, el mineral.
(...)

Tres hijos tuvo la mina
tres hijos del corazén
uno se llama salitre

el otro cobre y carbon.

El norte aparece pues representado a través la industria cuprifera, con un discurso que,
como vamos a ver, esta presente también en la obra de otros directores como Fernando
Balmaceda, y que vincula la presencia chile en el territorio con el progreso técnico y una
eficaz explotacion de los recursos, legitimando la apropiacion del territorio por medio del
trabajo. Sin embargo, atendiendo al metraje completo del filme, la presencia del norte es
muy minoritaria en comparacion con la reproduccion de las regiones del sur y de espacios
urbanos de Santiago, Chillan o Valparaiso. Incluso el recurso a la cueca, propia del folklor
chileno del Valle Central, en la cancion referida a la mineria, evidencia la concepcion de

una nacion cuyos simbolos emanan de las tradiciones criollas de la zona central.

5% Un analisis mas detallado de la visién nacional que desarrolla la pelicula puede encontrarse en el
capitulo tercero.
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El desierto de Antofagasta también sirve como escenario, y se convierte en un
personaje mas, en dos obras de Helvio Soto: El analfabeto (1965, cortometraje de ficcion)
y Caliche Sangriento (1969, largometraje de ficcion). En este caso, fueron rodadas
integramente en Antofagasta, pues la narracion de ambas esta ambientada en la Guerra
del Pacifico, siendo El analfabeto un ensayo para el largometraje posterior, aunque cada
una se centra en denunciar una realidad algo distinta. Ambas obras presentan la region
como un espacio inhéspito mas alld del conflicto bélico, en la que son las condiciones
climaticas y orogréaficas las que desalientan la existencia de vida. En especial, en Caliche
Sangriento, las duras condiciones de vida, marcadas por la dificultad del acceso al agua
y el calor extremo, van generando una atmdsfera asfixiante que enloquece a los soldados.
La escasa poblacion local es percibida por los personajes como seres ajenos de los que
desconfiar, pues se asume su fidelidad a la nacion enemiga. Por su ambientacion en una
atmosfera desértica y por su tematica bélica, la cinta fue definida por parte de la critica

como un western, aunque en realidad el filme es bastante opuesto al espiritu del género.

En la obra, Soto articula un discurso antibelicista de corte marxista centrado en una
critica a las clases dirigentes que emplean a los sujetos populares como carnaza en un
conflicto del cual s6lo se beneficiardn ellas, pues en todo momento se expone la
confrontacién como una guerra por los recursos. A pesar de esto, la cinta no llega
cuestionar en ningiin momento de forma explicita la soberania chilena sobre los territorios
ganados a Peru y Bolivia, pues el discurso victimiza e iguala a las tropas de ambos bandos,
pero sin reconocer la ocupacion histdrica de la region por parte de las naciones vecinas.
De hecho, una escena de gran importancia simbdlica es el izado de una bandera chilena
hecha con trapos raidos. Aunque la representacion de la bandera ajada da cuenta de un
relato amargo en el que las clases dirigentes utilizan las instituciones del Estado a su
conveniencia, provocando guerras a las que se envia a los hijos de la clase trabajadora,
hay también una cierta poética y romantizacion de la nacion al escenificar el momento en
que, incluso en el lugar mas inhospito del planeta, la presencia de la bandera recuerda que
ese arido territorio pertenece a Chile. En su critica de clase, la representacion de los
territorios conquistados como espacio arido e inhabitable refuerza el discurso de una
guerra de la que el chileno comun no obtendra beneficio alguno, pues las nuevas tierras
no parecen ofrecer posibilidades para el establecimiento de pobladores y, aun asi, la dura

travesia por el desierto y la victoria chilena final pudieron despertar en los espectadores
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sentimientos patrioticos, a pesar de los temores del CCC que, como hemos visto en el

capitulo segundo, tratd de censurar la obra.

Por otra parte, como indicabamaos al inicio, es el cine documental el género en el que
las regiones septentrionales gozan de mayor representacion. Analizamos a continuacion
tres cortometrajes documentales en los que se articulan dos visiones divergentes del
espacio norte del pais: por un lado, una centrada en la conquista de la tierra a través del
progreso, en linea con la imagen que veiamos en Ayudeme usted, compadre; por otro, una
representacion que pone el acento en los elementos naturales y la pequefiez del hombre

frente a ellos, aunque ambas construcciones discursivas encuentran puntos coincidentes.

Los dos primeros documentales los hemos seleccionado por su caracter comparativo,
pues pertenecen a una serie de tres cortometrajes realizados por Fernando Balmaceda en
torno a rios ubicados al norte y al sur del pais, cuyo curso le sirve al realizador como
excusa para hacer un recorrido por los paisajes de Chile. De este modo, la tercera pieza
nos servira mas adelante para leer un discurso sobre la incorporacién del sur a la nacion.
La serie, titulada Calendario de los Rios de Chile, fue un encargo de la Compafia
Cervecerias Unidas, fabricante entre otros productos de la cerveza Escudo o la soda Crush
y distribuidora de Pepsi en Chile, que realizdé a lo largo de varios afios. Se trata de
documentales rodados en 35mm y a color, producidos por Cinesistemas,>*® que incluyen
al inicio un reportaje publicitario sobre la compafiia para luego dar paso al documental en

si, presentado por la cervecera como un “agradecimiento a los chilenos por su amistad.”

El primer documental de la trilogia es Rio Lauca (Fernando Balmaceda, 1966), de 10
minutos de duracion. Tras la cabecera, el reportaje publicitario, de dos minutos y medio,
hace repaso historico de la compafiia y sus productos desde el nacimiento de CCU en
1902 al momento de realizacién de la obra, en que la compafiia vendia mas de 900.000
millones de botellas al afio. En todo momento, se contextualizan los avances de la
compafiia a través de acontecimientos globales y nacionales, enfatizando los adelantos

industriales, el esfuerzo creador y el dinamismo de la empresa.

Tras esta introduccion, el mismo narrador baja el ritmo, la musica agil del inicio muta

en una mas pausada y comienza el documental en su recorrido siguiendo el curso del rio

9 En las fuentes hemerograficas y bibliograficas s6lo hemos encontrado referencias a Cinep, la
productora que Balmaceda compartia con Armando Parot. El propio archivo de la USACH se refiere en
todo momento a esta productora. Sin embargo, los créditos de los tres cortos son claros y se identifica como
compafiia productora a Cinesistemas.
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en el extremo norte del pais. En su nacimiento, las imagenes muestran espacios naturales
(el volcan Parinacota, el paisaje desértico, lagunas y ciénagas...) poblados por llamas y
flamencos y también por algunos pastores aymaras que viven en un pequefio poblado con
una iglesia de estilo colonial. La camara hace un zoom out sobre el curso del rio y las
imagenes empiezan a cambiar, mostrando obras de ingenieria. Al principio son apenas
unos pequefios muros en medio del desierto, pero luego vamos viendo su verdadera

envergadura. El narrador cuenta:

Para aprovechar legitimamente las aguas de este rio internacional de curso sucesivo,
Chile construyd el canal Lauca. 1200 hombres trabajaron durante cuatro afios luchando
contra la puna y con temperaturas a veces de 15 a 20 grados bajo cero.

(...)
Sin el canal las aguas del rio se perderian integramente, ya que en el lado boliviano no
existen condiciones ni remotas para su aprovechamiento.

El documental justifica la construccion del canal, que habia motivado un importante
conflicto con Bolivia, argumentando que el pais vecino no tenia capacidad para gestionar
los recursos hidricos por falta de industria y, sin importar que esto redujera el caudal de
agua que llegaba al lado boliviano, con el considerable perjuicio que esto causo, considera
legitimo aprovechar esos recursos naturales si se tienen las herramientas para ello. En este
fragmento vemos de forma muy evidente la traslacion a la pantalla de las tensiones
fronterizas y la necesidad de reivindicar la legitimidad de la ocupacién del territorio,
amparandose ademas en la capacidad de la nacion chilena de aprovechar los recursos
naturales mejor que Bolivia. De este modo, se reivindica la conquista efectiva del

territorio a través de la técnica.

El corto continda avanzando por el curso del rio. Volvemos a un entorno natural,
aunque, de nuevo, el control humano vy la tecnificacion central en el discurso. Se nos
muestran las instalaciones de un criadero experimental de especies animales y, a la par
que vemos ejemplares de distintas especies en primer plano, el narrador nos habla de las

posibilidades de explotacidn de cada una.

De vuelta al cauce del rio, el narrador comenta que transcurre por el lado boliviano,
asi que, en lugar de seguir su curso natural, teniendo que mostrarnos paisajes naturales de
Bolivia, el documental opta por seguir el curso del canal artificial, insistiendo una vez
méas en el prodigio técnico que supuso su construccion y mostrando la ejemplar

convivencia entre los nuevos usos del agua (vemos una planta hidroeléctrica) y los usos
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tradicionales (agricolas). En los planos generales del paisaje, vemos a algunos pastores
aymaras: “Asentados en la regién hace ya més de un milenio, estas familias se han
incorporado con éxito a la economia regional.” La imagen insiste en la transformacion
del paisaje, que ya no es desértico sino un valle con vegetacion, y el narrador enfatiza lo
presentado en imagenes explicando como las obras han aumentado los cultivos y las

posibilidades en la region.

El documental finaliza en Arica, mostrando el entorno urbano y el mar, para terminar
con una panoramica desde el mar hacia la costa. Lo paraddjico es que el rio Lauca no
desemboca en Arica, de hecho, no desemboca en el mar, sino que desemboca en el lago
Coipasa, en Oruro (Bolivia). Balmaceda recrea artificialmente el que seria el recorrido
mas habitual de un rio, sin importar que no se corresponda con la realidad, porque su
objetivo, a pesar del titulo del documental, no es mostrar el rio Lauca, su entorno y su
belleza natural, sino la construccion del canal Lauca y el impacto econémico de este. La
obra se convierte en un discurso de legitimacién de la presencia chilena en el Norte grande
en el que la chilenidad del territorio se manifiesta a través del progreso técnico frente al
atraso de las naciones vecinas. Se establece un claro contraste entre los dos lados de la
frontera y se justifica la ocupacion de los territorios ganados a Per( y Bolivia con el
argumento de haber sabido explotar de forma exitosa sus recursos, en un discurso que
sugiere la capacidad civilizatoria de la nacién chilena. Este triunfo econémico redunda en
una comunidad carente de conflicto, en la que incluso el elemento indigena se presenta

como “incorporado con €xito.”

El segundo documental de la trilogia es Rio Loa (Fernando Balmaceda, 1967). La
estructura repite el patron de primera obra, con los créditos al inicio, el reportaje
publicitario de la Compaiiias Cerveceras Unidas y el documental sobre el rio, aunque el
contenido cambia. La tipografia y la estética de los créditos es la misma, pero se incorpora
una cortinilla de una linea de produccién de botellas para las transiciones entre ellos. El
espacio publicitario ofrece un contenido nuevo, no reutiliza el del documental anterior.
En este caso, la publicidad establece nexos con el contenido narrativo del documental al
plantear un simil entre el curso de un rio y la actividad de una empresa, lo que aporta
coherencia a la pieza. Se muestran imagenes del rio intercaladas con escenas de Santiago

y con secuencias en la fabrica.

El cortometraje, en este caso, sigue el curso del rio Loa, el mas largo de Chile. Como
en la obra anterior, el narrador va describiendo los paisajes con una suave musica de fondo
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e inicia el recorrido con escenas naturales del “desierto mas desolado del mundo,”
mostrando como el rio abre paso a la vegetacion. A medida que avanza la narracion,
aparecen algunas ruinas precolombinas. La voz sugiere que “recuerdan en modesta escala

a aquellos del Machu Picchu.”

Al paso del rio por una aldea que parece deshabitada, el narrador explica que sus
habitantes “o estan en los campos o se esconden de los extranjeros” y contintia mostrando
planos de la iglesia y las calles. Desde uno de los campanarios, la camara realiza una
panoramica por el entorno y un zoom in hacia un pequefio salto de agua. Siguiendo el
curso de ese salto, el narrador nos lleva a Chuquicamata, “la mina de cobre a tajo abierto
mas grande del mundo”. A partir del minuto 4, igual que sucedia en la primera parte de
la trilogia, la naturaleza y los emplazamientos rurales dejan paso a la gran industria. La
camara ofrece varios planos estaticos de la mina y luego realiza un barrido lento.
Balmaceda muestra también la pequefia ciudad construida en torno a la mina para los
obreros. Poco a poco, va haciendo zoom out hasta un gran plano general en el que acaba

apareciendo dentro del encuadre, en primer plano, el rio Loa de nuevo.

Tras un breve paso por Calama y su entorno urbano y alguna panoramica del desierto,
avanzamos hasta el siguiente nudo de la narracion: el salitre.

Pareceria que este rio, tan pequefio en apariencia, no podra mas en su lucha contra el

paisaje. Pero no solo triunfa, sino que va a dar nueva vida y riqueza a una industria que

es como decir Chile: el salitre. [En pantalla, el cartel del desvio por carretera hacia la
salina de M2 Elena]

Con iméagenes de los trabajadores, el narrador nos va contando como esta industria
hizo de Chile en el XIX la “primera potencia del Pacifico,” su crisis y su recuperacion
con nuevos procedimientos. Y afirma: “a través de los afios, y en la dureza de la faena
primitiva, se cred un tipo de chileno: el pampino, noble imagen de lo mejor de nuestro

pueblo.”

Tras algunas transiciones breves por otros espacios, el documental adquiere un
enfoque mas personal, pues aparece el jeep del equipo de rodaje en el plano y Balmaceda
lo detiene junto a un embalse para saludar a una persona con la que conversa. No hay
sonido diegético, sino que es el propio narrador el que nos sigue contando lo que vemos
en pantalla. Aparecen el personaje al que ha saludado, llamado Juan Tapia, junto a su
compafiera y sus dos hijas pequefias, ataviadas con sendos vestidos rosas. “De marcado

origen quechua,” dice el narrador, “viven la mas extrafia de las vidas en el lugar mas
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inesperado.” Tras este breve paréntesis, el corto retoma la ténica habitual para mostrar
planos del embalse y el salto artificial de agua. El curso continta por un pequefio oasis,
el Valle de Quiyagua y se adentra en un cafion profundo, del que Balmaceda nos ofrece
un travelling rodado desde un helicoptero (puede verse la ventanilla dentro de cuadro)
que finaliza en la playa en la que desemboca el rio. Una “sorprendente geografia” (...)
“que Compaiiia Cervecerias Unidas ha presentado con orgullo para conocimiento y

admiracion de todos los chilenos.”

Como vemos, el documental no sélo mantiene la estructura de la primera parte de la
trilogia, sino que también da continuidad al discurso de ocupacion efectiva del territorio
a través de los logros técnicos. Aungue, en este caso, el director incorpora mejoras que
hacen la narracion mas organica y ofrecen una visidbn mas completa de la region,
mostrando elementos naturales, asentamientos de distintas épocas y diversas actividades
productivas. Ademas, la mejor integracion del elemento publicitario resulta en una obra

mas coherente.

Hay gran belleza en los planos y mucho dinamismo en la narracion gracias al empleo
del zoom y el travelling final con el que, ademas, no sabemos si de forma consciente o
inconsciente, integra al espectador en la historia al incluir en el encuadre elementos del

helicdptero, pues sentimos que viajamos dentro con él.

La inclusion en primer lugar de las referencias al espacio natural y al poblamiento
precolombino, con el avance progresivo hacia las minas y las salinas, articula un discurso
historico lineal coincidente con las nociones de progreso y modernidad que enfatiza el
corto. En este caso, ademas, la referencia a la construccion de la nacion no se limita a lo
presentado en pantalla, sino que se hace mencidn de forma explicita en la alusién a los
trabajadores salitreros, curtidos por el trabajo y el paisaje, caracterizando a las clases
trabajadoras como “lo mejor de nuestro pueblo.” La representacion del elemento indigena
estd presente también, aunque resulta mas problematica. En las secuencias iniciales, su
presencia se enuncia, mas no se les ve en pantalla por el miedo a la presencia “extranjera.”
Se representa asi a estas comunidades como grupos muy aislados, que perciben como
extranjero todo aquello ajeno a su comunidad local, ergo, no incorporados plenamente a
la comunidad nacional chilena. Como contrapunto, Balmaceda opta por incluir la
presentacion de Juan Tapia y su familia, haciendo asi visible a la poblacion originaria y
estableciendo un vinculo entre esta y el espectador representado por su propia figura, ya
gue opta por incluir en el montaje el momento de su encuentro y conversacion con ellos.

208



Aunque la escena resulta algo forzosa en el conjunto del cortometraje, como si se buscara
incorporar un elemento exatico, aporta un toque humano a la narracion y completa el

retrato de la region al dar visibilidad a las poblaciones originarias.

Estos discursos coinciden con las ideas reflejadas en la trilogia de Balmaceda sobre
las FF.AA. que veriamos en el capitulo anterior, aunque en los afios siguientes la vision
del director se hara méas compleja. Desde 1971, Balmaceda se hizo cargo del
Departamento de Cine de la UTE (hasta su expulsion en 1973 tras el golpe), y las obras
de este periodo reflejan una mayor preocupacion por los sujetos subalternos y la necesidad
de promover cambios sociales. Los cortos siguen poniendo el foco en el progreso y los
avances técnicos, que eran al fin y al cabo el nucleo central de los estudios de la
Universidad Técnica del Estado, pero, tal vez por tratarse de encargos institucionales y
no empresariales, tanto El sueldo de Chile (1971) como Compromiso con Chile (1972)
muestran una mayor sensibilidad social, en linea con las reformas que la institucion

educativa habia promovido.

También en el entorno del rio Loa se rod6 en 1963 el documental Aqui vivieron (Pedro
Chaskel y Héctor Rios, estrenado en 1964),°%° corto de 16 minutos, rodado en 16mm y en
blanco y negro, sobre las excavaciones arqueoldgicas llevadas a cabo por el etnélogo
suizo Jean Christian Spahni en yacimientos del pueblo indigena Chango. La cinta fue
producida por el Centro de Cine Experimental de la Universidad de Chile como primer
trabajo conjunto de los dos realizadores y muestra las excavaciones en un tono poético,
evocador, ofreciéndonos una representacion alternativa a la vista en los cortometrajes de

Balmaceda.

En la primera secuencia, vemos a los arquedlogos a lo lejos caminando por el valle
creado por el cauce del rio Loa. La camara muestra un paisaje arido, totalmente desértico.
Mientras la voz del narrador (el actor Héctor Duvauchelle) reflexiona sobre los origenes
de la tierra, el mar y los rios, la cAmara nos muestra con planos detalle algunos de los
restos 0seos encontrados: primero de animales, pero a continuacion varios craneos
humanos. Después, en silencio, vuelve a mostrarnos el desierto en el que apenas se ve

algun pequefio lagarto y algunas aves, con el sonido del viento de fondo. Las imagenes

%60 Ha sido restaurada en 2015 por la Cineteca de la Universidad de Chile a partir de los originales de
imagen y sonido, que sobrevivieron almacenados en dependencias de la Universidad durante la dictadura.
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transmiten la idea de un territorio aislado y alejado del mundo, solitario e inhospito, en el

que la naturaleza no ha sido sometida a la mano del hombre.

La siguiente secuencia nos muestra al arquedlogo Jean Christian Spahni, ataviado con
bermudas, camisa y boina, realizando distintas tareas, excavando con delicadeza con la
pala y las manos. Primero el narrador explica de forma poética la labor de un arquedlogo
y su voz da paso a una musica folklérica (se distinguen un charango y probablemente una
zampofia o siku) que se combina con las gaviotas y el ruido de las olas. EI mar no ha
aparecido en el encuadre, pero sus sonidos nos indican que esta cerca. Mientras tanto,
vemos los dtiles que el arquedlogo extrae del terreno. La musica adquiere mayor
dramatismo, se incorpora un instrumento de percusion. La voz del narrador dice:
“Arrancando a la tierra sus secretos, el hombre se enfrenta a su pasado, se mide a otros

hombres a través del tiempo, escucha la elocuencia de la muerte.”

Pasamos a un plano general del paisaje en que, ahora si, vemos que la excavacion se
ubica a unos metros de la costa, cambiando la percepcion inicial que el espectador tenia
de la ubicacion del yacimiento. La narracion avanza mostrando los trabajos del grupo de
arquedlogos, sus descansos bafiandose en el mar y el rudimentario campamento. Los
momentos de silencio, interrumpidos solo por el sonido de las gaviotas, se alternan con
otros de musica suave o con la voz de Duvauchelle, quien reflexiona sobre como los
objetos representan una prolongacion del hombre mismo (en pantalla en ese momento, lo

que parece un ajuar mortuorio).

El documental contindia mostrando la catalogacion de los objetos hallados y el narrador
avanza en su reflexion:
...el misterio de esas vidas, de quizd qué ritos, qué dolores, qué alegrias ahora

silenciosas como las piedras (...) mudos testigos de entonces y de ahora, eternas,
inmutables.

[Mientras comienzan a examinar una estructura de piedras, la voz sigue diciendo:]
Espacios que ocuparon con sus existencias sencillas, pero sabias en las sabidurias ahora
olvidadas por los hombres. ..

Suena el charango mientras los arquedlogos empaquetan y guardan los restos
encontrados. La cdmara nos traslada al mar, vemos dos barcazas y las olas rompiendo
contra las rocas. Cesa la guitarra y escuchamos solo el ruido de las olas. El siguiente
plano, desde la proa de una de las barcazas que se aleja, enfoca hacia la costa. Suena de

nuevo la zampofia y una sutil percusion. El narrador concluye:
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El viento y el mar se hacen silencio a nuestras espaldas, mientras las montafias se
reducen a débiles humos y el desierto cubre de arena y de tiempo la presencia de los que
alli vivieron.

Y el silencio restituye el misterio.

La camara enfoca al desierto y termina la obra.

El documental comparte con otras obras audiovisuales la representacion del norte
chileno como un espacio arido, desértico, en el que la huella humana es casi inexistente
pues las condiciones orograficas lo hacen practicamente inhabitable. En el desarrollo del
relato, la presencia de los arquedlogos se muestra como una momentanea disrupcion de
los ritmos naturales, que a la marcha de estos continla su pausada y silenciosa existencia.
La cadencia de la voz y el ritmo de la musica refuerzan esa idea de un espacio ajeno a los
ritmos acelerados de aquellos espacios colonizados por el hombre, un lugar en el que el
tiempo es casi imperceptible y el silencio solo es interrumpido por el viento.

No se muestra, como hemos visto en otras obras, la colonizacion del territorio a través
de la técnica, pero tampoco se nos muestra la vida de las comunidades indigenas rurales
contemporaneas en el norte de Chile. La presencia humana es visible solo a traves de los
restos arqueoldgicos. Asi, aunque esté presente en el relato, el elemento indigena parece
pertenecer al pasado y no al presente, estableciendo una distancia entre el indio histérico
y el indio vivo.%®! Los restos arqueoldgicos sirven a Chaskel y Rios para reflexionar sobre
la muerte y la condicion humana, pero no ofrecen al espectador datos concretos que
permitan contextualizar lo encontrado, quedando asi ubicados en un pasado ahistorico.
La musica, de Gustavo Becerra, incide en esa romantizacion del pasado con una musica
folklérica a la que, inferimos, se le atribuye un origen prehispanico al asociarla en pantalla

siempre con la aparicion de Utiles y restos 0seos.

Esa ahistoricidad y distancia entre los restos de los pueblos indigenas hallados y los
indigenas contemporaneos se ve también en el no establecimiento de una genealogia
discursiva gque conecte pasado y presente. Aunque es cierto que el narrador se refiere al

“hombre que se enfrenta a su pasado”, lo hace en términos genéricos. En ninglin momento

61 Este contraste terminoldgico ha sido empleado habitualmente por Enrique Krauze y otros
historiadores mexicanos para sefialar la dualidad en la representacion de la figura historica del indigena,
que alude a un pasado histérico glorioso; y la caracterizacion de los indigenas en el México actual, que
simbolizan el atraso del pais. Véase Enrigue KRAUZE: La presencia del pasado, Barcelona, Tusquets,
2005.
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de la obra se establece relacion entre los enterramientos encontrados y la poblacion del

Chile del momento.

4.3.2. La Araucania y Magallanes como un sur por conquistar y por

chilenizar

En el imaginario de los chilenos, el concepto de sur remite a dos realidades diferentes.
Hoy en dia, se identifican como parte de la nacion los territorios hasta el extremo mas
austral, a lo que han contribuido, entre otras, la construccién de la carretera austral en la
década de los ochenta y la generalizacidn del transporte aéreo, que ha permitido conectar
estas zonas remotas con el resto de la nacién. Sin embargo, pervive en las definiciones
populares (como la que distingue las regiones naturales de Chile)®®? la idea de un sur que
remite a las regiones de la Araucania y de los Lagos, omitiendo los territorios méas
meridionales, como pervivencia de un periodo en que la ocupacion formal de estos
territorios australes (Aysén y Magallanes) todavia no se veia como una nacionalizacién
efectiva de estas regiones y, por tanto, el sur seguia siendo lo que siempre habia sido: el
Arauco. De hecho, en los afios 50 atn se emplea en los informes oficiales la denominacion

de la Araucania y el Bio-Bio como region la de La Frontera.®®®

Asi pues, en la década de los sesenta estaba todavia vigente la idea de que el territorio
al sur del rio Bio-Bio se integraba con dificultad en la estructura nacional. Un territorio
de caracteristicas histéricas muy diferentes con tres grandes zonas diferenciadas: Por un
lado, el area entre los rios Bio-Bio y Toltén, de tradicional presencia mapuche, que habia
sido “pacificada” en las campanas llevadas a cabo, sobre todo, entre 1860 y 1881; por
otro lado, la zona de Valdivia, Osorno y Llanquihue, colonizada en gran parte por
migrantes de origen aleman; en tercer lugar, el territorio austral, reivindicado desde 1843
con la ocupacion del Estrecho de Magallanes pero ocupado sobre todo desde la década
de los ochenta del siglo XIX con las estancias ganaderas de la Patagonia Occidental y
Tierra del Fuego, aungue no existia conexion por tierra con el resto del territorio nacional,

lo que dificultaba las comunicaciones. Las tres comparten la preocupacion del Estado por

%62 Chile se subdivide en cinco regiones naturales: Norte grande de Chile, Norte chico de Chile, Zona
central de Chile, Zona sur de Chile y Zona austral de Chile. Se trata de una division sencilla débilmente
basada en diferencias climatoldgicas y de relieve que, aunque no tiene gran precision cientifica, se sigue
empleando en numerosos manuales escolares.

63 CORFO: Geografia econdmica de Chile. Tomo 1, Santiago, CORFO/ Fundacién Pedro Aguirre
Cerda, 1950.
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integrarlas de forma real en la comunidad nacional, tratando de evitar que aislamiento
geogréfico y la nacionalidad de origen diesen lugar a una identidad aparte desvinculada
del marco patrio.

Para ello, las iniciativas fueron variadas. En 1931, el gobierno de Carlos Ibafiez de
Campo traspas6 todos los servicios del Ministerio de la Propiedad Austral a un nuevo
Ministerio de Tierras, Bienes Nacionales y Colonizacion,>®* luego llamado simplemente
Ministerio de Tierras y Colonizacion, que funciond hasta 1980 (en que paso a ser el
Ministerio de Bienes Nacionales) aunque con cambios y reformas sustanciales en 1953 y
1977. En el 53 se cred la Direccion de Asuntos Indigenas®® (Instituto del Desarrollo
Indigena desde 1972)°% que se ocupaba de la radicacion de las comunidades originarias,
sus derechos patrimoniales y la supervision de la explotacion econdémica de sus predios

agricolas, asi como de la liquidacion de créditos de estas mismas comunidades.

Se atendia, pues, a dos problemas diferenciados: la busqueda de la asimilacion de la
poblacién mapuche y la integracion de los migrantes que procedian de otras naciones.
Los sucesivos gobiernos fueron especialmente estrictos en los requisitos para el acceso
de la poblacion migrante. Para el acceso a la propiedad en Magallanes, los campesinos
(siempre en masculino) beneficiarios de los lotes de tierra debian ser chilenos o llevar
residiendo en la regién al menos veinte afios, poseer aptitudes para el trabajo, no ser ya
propietarios y ser casados (o jefes de familia en alguna otra circunstancia particular).®®’
El objetivo es que las tierras fueran su residencia habitual y que la explotacion permitiera

conservar los recursos naturales del territorio.

Los documentos audiovisuales nos permiten ver mejor como esa preocupacion por el
reparto de la tierra y la explotacion econdémica del territorio llevaba aparejada una
busqueda de pobladores que respondieran a unas caracteristicas culturales y morales

determinadas que les permitieran integrarse con éxito en la nacion.

Como planteabamos en el epigrafe anterior, analizamos de forma mas exhaustiva la
tercera pieza de la trilogia Calendario de los Rios de Chile de Fernando Balmaceda,

porque nos permite observar el diferente tratamiento que reciben los territorios norte y

%64 Decreto con Fuerza de Ley (DFL) 84, 9 de abril de 1931, Ministerio de la Propiedad Austral.

565 DFL 56, 25 de abril de 1953, Ministerio de Tierras y Colonizacion.

566 |_ey 17.729, art. 34, 26 de septiembre de 1972. El Instituto fue declarado extinto en 1979, sustituido
por el de Desarrollo Agropecuario (cfr. DL 2568, 28 de marzo de 1979, Ministerio de Agricultura).

%7 Decreto 365, 9 de abril de 1969, Ministerio De Tierras Y Colonizacion.
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sur en unos documentales producidos por el mismo realizador y bajo las mismas
condiciones, obteniendo asi una visién comparativa muy precisa. El tercer cortometraje
recibe el titulo de Rios patagdnicos (1967) y, como los dos anteriores, fue financiado por
la CCU, por lo que incluye un breve reportaje publicitario al inicio. El contenido del
reportaje vuelve a variar respecto a los filmes anteriores, estableciendo en este caso un
paralelismo entre la empresa como pionera en su sector y la conquista y modernizacion
que aun tiene pendiente la Patagonia. La analogia se expresa de forma muy clara a través
del narrador:
En el largo historial de CCU destaca su espiritu pionero para conquistar los territorios
del trabajo y de la tecnologia para satisfacer el gusto y el sabor del publico. Por ello se
interesa en descubrir a los chilenos aquellas regiones del pais que esperan la
colonizacion y el progreso. Es la region patagonica chilena un ejemplo del futuro por

conquistar, donde mafiana llegaran el hombre y la maquina a transformar el grano, a
levantar industrias, a crear un progreso para todos.

Mientras tanto, en pantalla, las iméagenes transitan desde un paisaje del sur, en el que
aparece una pareja (él vestido con chaleco de lana chilota y pafiuelo rojo anudado al
cuello, al estilo de los baqueanos, ambos con aspecto curtido por el trabajo), a imagenes

de las fabricas cerveceras funcionando.

Tras esta introduccion, el cambio de ritmo en la musica y en el tono del narrador dan
paso al documental. La cAmara se mueve a ritmo lento, adaptandose al fluir del rio,
mientras la voz del narrador, tras describir las caracteristicas de los rios de la region,
afirma que “La vida humana en general es modesta y primitiva: tierra de pioneros, de
colonizadores.” A diferencia de los documentales sobre las regiones del norte, la
presencia humana aparece desde el principio, con un carro tirado por bueyes y varios
nifios que lo siguen alegremente por detréas. La caracterizacion de la vida en la pantalla,

efectivamente, se muestra rastica, primitiva.

A continuacion, el guion del documental evidencia otro de los grandes contrastes con
Rio Lauca y Rio Loa: si en los anteriores se habia omitido el conflicto fronterizo con
Bolivia, optando incluso por desviar el documental del curso natural del rio para no
mostrar el territorio boliviano, en este caso Balmaceda aborda la polémica de limites con
Argentina, que estaba muy reciente por una disputa interpuesta en 1964 por Chile ante el

Tribunal de Arbitraje.>®® El director no solo no elude referirse al conflicto, sino que

568 E| Tratado de Limites de 1902 establecia un Tribunal de Arbitraje en el que S. M. Britanica ejerceria
como mediadora en los futuros conflictos entre Chile y Argentina. En 1964, Chile invocd el tratado para
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emplea un tono conciliador en que se va a hablar de la resolucién de conflictos y de la
amistad con Argentina, en clara desemejanza con la caracterizacion algo condescendiente
y displicente que habia hecho de Bolivia en las obras anteriores, a la que se caracteriza
como nacion atrasada, incapaz de explotar los recursos naturales, con la evidente
intencion de enfatizar la superioridad chilena. El guion comienza asi:

La frontera que separa a Chile de Argentina cruza practicamente por todos estos rios, la

mayoria internacionales. Y esto ha dado origen a conflictos de interpretacion de la linea
divisoria, que felizmente han encontrado siempre soluciones juridicas.

En paralelo, en pantalla se muestran las dos orillas del rio, un cartel de carabineros y
un puesto fronterizo en el que se esta produciendo la ceremonia diaria del izado de la
bandera chilena. La nacion se hace presente a través de los cuerpos de seguridad del
Estado, que vigilan las fronteras y el cumplimiento de los limites, pero también a través
de los rituales civicos, como el izado de la bandera, que recuerda a los habitantes la
fidelidad constante a la nacién. De nuevo, extrafia la escasa presencia en las imagenes del
norte chileno de un simbolo tan profusamente reproducido en los filmes, ya que tan sélo
se hace presente en Caliche Sangriento.

El narrador continta: “El rio Encuentro, cercano a Palena, es parte de la frontera que
separa a los dos paises después de un fallo arbitral que puso término a situaciones que
hicieron peligrar su tradicional amistad.” [En paralelo, panordmica picada desde una
colina sobre el curso del rio Encuentro]. El narrador parece enfatizar el nombre del rio
destacando su especial simbolismo. Continuda diciendo:

La vida en la zona fronteriza es ahora de gran cordialidad internacional, y no es raro

que tanto chilenos como argentinos atraviesen el lecho del rio Encuentro para
abastecerse de productos que escaseen en uno u otro lado.

Vemos en el plano a varios bagueanos con sombrero y ponchos de lana cruzando el
rio a caballo. La estética del baqueano, tan similar a ambos lados de la frontera, no nos
permite distinguir si se trata de ciudadanos argentinos o chilenos, aungue quiza en este
caso la estética no sea plenamente gauchesca sino una mezcla entre huaso y gaucho. Es
interesante, ademas, que se mencione la escasez de productos en ambos paises en lugar

de eludirlo o de tratar de presentar el lado chileno como el que recibe la visita de los

resolver los litigios en la zona aneja al rio Palena. El fallo del arbitraje, dictado en 1966, dividié entre ambas
naciones los territorios en disputa. Cfr. Cristiitn GAZMURI: Historia de Chile... p. 274. Una narracion
contemporanea del conflicto puede encontrarse en Alberto MARIN MADRID: “Un viejo problema: el caso
fronterizo del rio Encuentro”, Revista Mapocho, tomo 11, n° 3, 1964.
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argentinos debido a la carestia en la nacion vecina. De nuevo, observamos que en este
caso, a diferencia de lo que sucede con Bolivia, se presenta a Argentina como una nacién
con unas caracteristicas y un grado de desarrollo similar al de Chile, por lo que la
territorialidad y los limites de la nacidn se van a marcan a traves de los simbolos y no a
través de una caracterizacion diferenciada entre ambas naciones. Al otro lado de la
frontera sucede lo mismo, Argentina también combinar el despliegue de un nacionalismo

muy explicito con discursos amistosos sobre Chile.%®®

Los documentales articulan dos discursos anténimos para definir a los vecinos del
norte y el sur, empleado dos recursos muy habituales en la construccion de imagenes:
Una es negar o ignorar la distancia cultural, asimilar a los otros a nosotros o a nuestros
vecinos, mediante la utilizacion de la analogia, tanto si el empleo de ésta es consciente
como si es inconsciente. (...) La segunda respuesta habitual es justamente la contraria
a la anterior. Consiste en la invencion consciente o inconsciente de otra cultura opuesta
a la propia. De ese modo, convertimos en “otros” a nuestros congéneres.>™
Tras la alusion al problema limitrofe se aborda la cuestidn del progreso econémico y
los recursos: “Solucionado el conflicto internacional en la region, pareceria que los
problemas han terminado, pero queda otra lucha muy dificil de ganar: convencer al colono
de no destruir las riquezas forestales existentes” [en paralelo, la camara nos ofrece
imagenes de un area deforestada en Valle California, cerca de Palena. Toda una ladera de
monte desnuda con cuyos recursos se han construido varias casas de madera]. A partir de
este punto, el documental aborda la necesidad de educar para el progreso, con un discurso
paternalista que defiende un modelo de construccion de arriba a abajo, en el que el Estado
busca implantar su modelo de desarrollo y decir al colono qué actividad econémica debe
llevar a cabo, amparandose en el interés general de la nacion, la preservacion de la
naturaleza y el interés econdmico en la region. Se presenta a los colonos como pobladores

de escasa formacion, que no planifican a largo plazo:

El colono por lo general lucha por el pan de cada dia sin mirar al futuro. Asi, arrasa con
los bosques para lograr un terreno de cultivo o de crianza... [entre tanto, plano medio-
corto de uno de los colonos, que habla con el documentalista, aunque no hay sonido,
Unicamente voz del narrador; vemos también un plano medio de una mujer a caballo
con sombrero, de perfil, con bebé en brazos bien envuelto en una manta] ...Es necesario
inculcar en las nuevas generaciones [plano de la familia completa, todos a caballo:

%69 Luis Alberto ROMERO (coord.): La Argentina en la escuela. La idea de nacién en los textos
escolares, Buenos Aires, Siglo XXI editores, 2004, p.107.
570 peter BURKE: Visto y no visto... p. 155.
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marido, mujer, bebé y nifio] el amor a la naturaleza, que por las caracteristicas de la
region, puede convertirse alli en el centro de una incalculable riqueza maderera.

La imagen y la voz nos ofrecen dos discursos complementarios. La voz, como venimos
comentando, insiste en la importancia de una explotacién ordenada y en la formacion de
los colonos. La imagen nos presenta el colono ideal: una familia joven, en la que tanto el
hombre como la mujer tienen capacidad para trabajar, y con descendencia. Y es que la
cuestion de la explotacion econdémica del territorio se combina con la preocupacion por
integrar dichos espacios al conjunto de la nacién, que se expresa sin ambages:

La incorporacion de Palena a un sistema integral de nacionalidad es reciente. La escasez

de comunicaciones habia ido creando un caréacter hibrido en los pobladores, que
carecian de un minimo de apariencias propiamente chilenas.

Preocupa que el aislamiento genere una identidad “hibrida” al margen la nacion, que
tenga que ver con la comunidad de origen o con la nacion vecina, Argentina, y para ello
debe promoverse entre los colonos una “apariencia” chilena. Esta “premisa acerca de la
homogeneidad cultural absoluta como requisito para la incorporacion de los inmigrantes
a la comunidad nacional®" esta produciéndose también al otro lado de la frontera desde
inicios del siglo XX, como ha mostrado Daniel Lvovich.>"? El objetivo en el caso chileno
es el mismo que para el escenario argentino, “conformar una comunidad nacional
uniforme” y “contribuir a la gestacion de una identidad nacional en la que la presencia de

las peculiaridades culturales era rechazada o dificilmente aceptada.”®”

El narrador y las imagenes contindan mostrandonos las herramientas para abordar el
problema: “Asentada la soberania, la influencia de las costumbres tradicionales va
conquistando dia a dia la region.” En pantalla, una nifia observa por una rendija del
burladero de una medialuna®’* un espectaculo hipico que, por las caracteristicas de lo que
se nos muestra, parece ser el movimiento de la rienda.®”® Las imagenes son muy

significativas, porque el rodeo chileno se habia reglamentado en la década de los 60,

51 Daniel LVOVICH: “Las naciones del «nacionalismo cultural» argentino a inicios del siglo XX:
migraciones, anarquismo y homogeneidad cultural” en M* Cruz ROMEO, M® Pilar SALOMON y Nuria
TABANERA (eds.): Catdlicos, reaccionarios y nacionalistas. Politica e identidad nacional en Europa y
América Latina contemporaneas, Madrid, Comares, 2021, pp. 217-230, esp. p. 217.

572 |bid.

573 |bid.

57 Lugar en el que se realiza el espectaculo del rodeo chileno (como un corral pero con forma de
circunferencia).

57 Disciplina del rodeo similar al adiestramiento.
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convirtiéndose en deporte nacional en 1962.5® Desde 1963, el mismo dia en que se
celebra el Campeonato Nacional de Rodeo, se realiza el Campeonato Nacional del
Movimiento de la Rienda. El rodeo, que suele ir asociado a la celebracion en una ramada,
con musica tradicional, bailes de cuecas y comida tipica, es un simbolo de chilenidad. Asi
pues, la presentacion de los colonos del sur participando en una actividad que se interpreta
como marcador de la nacionalidad resulta fundamental para transmitir al espectador que
el proceso de aculturacion se esta llevando a cabo de forma exitosa, y permite a los
publicos de otras latitudes del pais identificarse con estos pobladores y, a través de ellos,
con el territorio poblado. Vemos, una vez mas, como las tradiciones huasas del Valle
Central se imponen en toda la geografia aun a costa de la pérdida de diversidad, tratando
de acabar con esa “cultura hibrida” que seria propia del gaucho que habita en zona

fronteriza.

Esto abre la puerta a cuestionarse la existencia de una identidad patagénica o
magallanica, poco presente en los debates nacionales, pero estudiada desde la region,
sobre todo desde la Universidad de Magallanes,®’” que habria persistido precisamente por
el rechazo a un centralismo excesivo, llegando a plantear tras la transicion “anhelos de

autogobierno.”®’®

Frente a discursos sin fisuras como el que vemos en el documental, en el que el proceso

de asimilacion avanza triunfal, las visiones desde la regidn proyectan una imagen distinta:

Este sentimiento de exclusién con un proyecto nacion, provoca un sentimiento de
abandono, de no reconocimiento, y ante este escenario, se agrupan con mayor fuerza los
aspectos vinculados al "nosotros". Esta identidad patagdnica surgida desde la negacion
configura una identidad colectiva que bordea dos espacios, el nosotros magallanicos y
el nosotros nacional >”®

576 E| rodeo fue legitimado como deporta nacional el 10 de enero de 1962, por oficio N°269 del Consejo
Nacional de Deportes y Comité Olimpico de Chile. Las publicaciones de la época lo muestran como un
espectaculo muy popular “para los chilenos de todas las categorias sociales” (s.a.: “El rodeo, fiesta tipica
del campo chileno”, Revista En viaje, n°® 343 (mayo 1962), pp. 101-103).

577 Cfr., v.g., Margarita MAKUC: “Los "mensajes para el campo", elemento comunicativo identitario
de la comunidad de habla magallanica”, Magallania (Punta Arenas), n° 38(1), 2010, pp. 61-70,
https://dx.doi.org/10.4067/S0718-22442010000100004;  Sergio SOZA-AMIGO: “La identidad
magallanica dados los principales cambios econémicos y estructurales ocurridos en chile entre 1960 y
20087, Magallania (Punta Arenas), n°® 38(1), 2010, pp. 109-136, https://dx.doi.org/10.4067/S0718-
22442010000100007.

578 Mateo MARTINIC: Historia de la Region Magallanica. Punta Arenas: Universidad de Magallanes,
1992.

57 Graciela FACCHINETTI, Silvina JENSEN y Teresita ZAFFRANI: Patagonia: Historia, discurso e
imaginarios, Temuco, Ediciones Universidad de la Frontera, 2000.
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El documental continGa con algunas escenas dedicadas a las estancias ovejeras, pasa
por la ciudad de Coyaique y finaliza més al sur, en la Patagonia magallanica, la parte
subandina oriental de Ultima Esperanza, con imagenes de Torres del Paine, destacando
su belleza natural y su importancia como “una de las mayores atracciones turisticas del
pais” (actividad econémica, la del turismo, que no se ha mencionado en ningin otro

momento de los tres documentales).
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CONCLUSIONES

El cine chileno del periodo 1964-1973 supone un espacio privilegiado para el analisis
de los discursos identitarios en pugna durante estos afios, pues las transformaciones en el
campo cinematografico iniciadas en la década de los cincuenta permitieron, a partir de
1964, un salto cualitativo en la produccién, con un aumento progresivo de las obras
estrenadas cada afio. Asi, el periodo estudiado nos ofrece un panorama rico y diverso de
cortometrajes y largometrajes, en el que la convivencia de esquemas cinematogréaficos
mas tradicionales con los nuevos modos de narrar influenciados por las corrientes
internacionales de los cines de posguerra arrojan una multiplicidad de discursos que van
a convivir en el espacio de las salas de cine. El estudio del conjunto de obras producidas
estos afios nos permite identificar en ellas la preocupacion comun por reflejar de forma
fiel la realidad nacional, cuya plasmacion concreta refleja sin embargo la existencia de
miradas antagénicas sobre dicha realidad y de modos diversos de conceptualizar la
identidad patria. Estas distintas visiones de la nacion dialogaran entre si en las peliculas

mismas pero, de modo especial, en la prensa cultural.

Al comienzo del periodo de estudio, la industria cinematogréafica chilena constituia un
sector pequefio en el que se combinaban la iniciativa privada, con productoras cuya
supervivencia econdmica dependia de la produccion de noticieros y reportajes
publicitarios; y la participacion universitaria, con espacios de reciente creacién que
buscaban mejorar la formacién de los creadores y profesionalizar el gremio, y
propugnaban un modelo de cine-arte con un nuevo lenguaje cinematografico. El reducido
tamano del entramado industrial y la fragilidad de su viabilidad econdémica generaban en
todo el gremio la autopercepcion de la inexistencia de una verdadera industria nacional,
queja que en realidad se repetia en el sector desde los afios del cine mudo y que ha dado
lugar, a través de su perpetuacion en los estudios sobre cine chileno, a una vision

acomplejada del cine patrio, que habria vivido en una “minoria de edad” permanente.

Sugerimos que esta interpretacion clasica tiene mucho que ver con el precario estado
de conservacion patrimonial de las fuentes pues, hasta inicios del siglo XXI, muchas de

las obras anteriores a la transicion eran de muy dificil acceso para los investigadores. Esta
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falta de acceso directo a las fuentes audiovisuales ha perpetuado en los estudios sobre
cine una vision mediada por la critica y los analisis del propio periodo, que se ha ido
repitiendo acriticamente en épocas posteriores. Especialmente influyentes fueron las
interpretaciones contenidas en la Historia del cine chileno de Carlos Ossa. Sus
valoraciones, que enfatizan la idea de una falta de verdadera industria en el pais y de
ausencia de un verdadero cine nacional hasta la llegada del Nuevo Cine chileno, se
perpetlan en estudios posteriores de forma casi calcada, de ahi que se perciba el Nuevo
Cine como un hito que surge casi en un vacio, como un hecho milagroso. Los esfuerzos
de preservacion filmica acontecidos en las Gltimas décadas, que han logrado localizar y
restaurar numerosas obras de la primera mitad del s. XX, nos obligan a revisar estas
interpretaciones clasicas y a atender a los esfuerzos de décadas previas por articular un

cine patrio.

Insistimos ademas en la necesidad de modificar el enfoque y redimensionar el valor
de la industria nacional en su contexto, sin caer en comparaciones con paises que tenian
muchos mas recursos para producir cine. Si bien, efectivamente, atendiendo a los niveles
de produccion, puede entenderse el cine chileno como un cine modesto, consideramos
que esta lectura simplista ha generado una vision deformada de la realidad, pues comparar
la industria de un pais pequefio como Chile con las grandes industrias continentales e,
incluso, globales, generd unas expectativas imposibles de cumplir y un constante
sentimiento de frustracion en la industria. Situado en su contexto, hay que reconocer la
explosion en la produccion en los afios sesenta, facilitada, indudablemente, por el cambio
legislativo y el apoyo institucional, especialmente gracias al impulso de las dos grandes
universidades de la capital. Este auge en la produccion debe entenderse, ademas, como el
éxito de un proceso de impulso a la creacion de cine llevado a cabo desde los afios

cincuenta, etapa que puede leerse como los origenes del Nuevo Cine chileno.

A pesar de su heterogeneidad, el gremio compartié la demanda de mayor apoyo
institucional, hecho que se materializd6 en dos acontecimientos fundamentales: la
reapertura de la productora publica ChileFilms en 1964 y la aprobacion de incentivos
fiscales a la produccion nacional en la Ley 16.617. Estos cambios dieron un decidido

impulso a la produccién.

Maés alla de ese primer nivel de definicion restrictiva del cine nacional simplemente
como el cine producido en Chile, los creadores del periodo reflexionan profundamente
sobre la forma que ese cine debe adquirir para poder ser realmente catalogado como
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nacional. Asi, el sector trabajo de forma consciente y explicita durante todo el periodo
objeto de esta investigacion para crear un cine que representara de forma fiel los valores
y la identidad nacional. Se observa una voluntad y una preocupacion constante, reflejada
particularmente en las declaraciones de realizadores y criticos en las fuentes
hemerogréaficas, por articular no solo una industria nacional, sino una industria cuyos
productos culturales sean propiamente chilenos, diferenciados de los productos
extranjeros. Unas peliculas que muestren tanto en Chile como en el exterior las cualidades
del pais. Esa intencion nace de la iniciativa privada, de la voluntad de directores y
productores, asi como de los criticos cinematogréaficos y de algunas instituciones publicas
como la universidad, pero fue ampliamente desatendida por la politica, aunque coincidia
con la denuncia que, especialmente desde los partidos de la UP, se hacia de una cultura

extranjerizante fuertemente influida por el imperialismo norteamericano.

Incluso con esto, y a pesar de que el lobbying del sector cinematografico consiguid
arrancar a los legisladores las mejoras ya mencionadas (ChileFilms y proteccion de la
produccidn), el cine no se vera como algo prioritario desde las instancias politicas. Seran
los propios realizadores los que, debido a su identificacién con proyectos politicos
concretos (como Becker con el proyecto democratacristiano o los cineastas
comprometidos con el proyecto de la Unidad Popular), apuesten por un cine que
contribuya a difundir las visiones de la nacion asociadas a ellos; y no los proyectos
politicos los que apuesten de forma decidida por el cine como medio de propaganda y
transmision de ideas, mas alla de algunos encargos aislados. Hubo poco interés por parte
de los legisladores por el cine aunque, cuando este atente contra los valores nacionales,

si sera censurado, como en los casos de Caliche Sangriento o Cuando el pueblo avanza.

En lo referido al tipo de cine producido, el contexto global de posguerra, en el que los
nuevos cines, especialmente europeos, vuelven a reivindicar el cine como arte y como
vehiculo para incidir en la conciencia social, fue creando en el interior del pais una
conciencia cinéfila. Comienzan a surgir, sobre todo vinculados a entornos universitarios,
pequerios grupos de espectadores que viven el cine no como un entretenimiento pasivo
sino como un espacio de socializacion y reflexion. Estos espacios fueron el caldo de
cultivo de las inquietudes de muchos cineastas y el receptaculo perfecto para las nuevas

ideas y modos de hacer cine.

Estas dinamicas cinéfilas que empezaron a sentir interés por otros modos de hacer cine
fueron sin embargo a su vez tan criticas y elitistas que limitaron la vision de lo que el cine
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chileno debia ser, dejando fuera del canon obras que es necesario revisitar y reivindicar
como productos validos, entendiéndolos por lo que fueron y no por una vision idealizada
e ideologizada de lo que debieron haber sido. Asi, reivindicamos que las “malas peliculas”
también construyen, también narran, también proyectan una vision de pais. Ademas,
como planteamos en el capitulo primero, creemos que la division categdrica entre cine
comercial y cine experimental dificulta la lectura de las obras por dos motivos: el primero,
que contamos con numerosos ejemplos de peliculas con un lenguaje experimental que
lograron alcanzar un éxito masivo de publico; el segundo, que resulta dificil hablar de
cine comercial en sentido econdémico en un contexto (especialmente hasta 1967) en el que

el entramado industrial era tan limitado y resultaba dificil rentabilizar las peliculas.

Sostenemos ademas que, mas alla del lenguaje cinematografico empleado, aquellos
proyectos que alcanzaron el éxito de publico fueron los que ofrecieron al espectador una
imagen identitaria que resonaba con ellos, que les servia, en la metafora clasica, “de
espejo.” Resulta también importante sefialar que otra de las distinciones habituales en los
estudios sobre cine, y que es la que ha configurado la etiqueta y el canon del Nuevo Cine
chileno, privilegiaba las peliculas que, més alla del lenguaje cinematografico empleado,
articulaban una vision politica de la realidad. Sin embargo, compartimos con Veronica
Cortinez y Manfred Engelbert la creencia de que estas interpretaciones manejan una
definicion de lo politico limitada a lo explicitamente militante o partidista. Asi, las
definiciones clasicas del Nuevo Cine chileno excluyen del movimiento a peliculas y
realizadores que si emplearon los nuevos lenguajes de vanguardia y que si realizaron un
cine politico, solo que este no estaba asociado a un proyecto concreto de partido. Asi
pues, se hace necesario redefinir y ampliar los limites de lo que entendemos como Nuevo
Cine para incorporar cintas como Morir un poco o Largo viaje, quitandoles la etiqueta de
precursoras o peliculas en los margenes de la modernidad y analizdndolas como parte de
un movimiento de renovacion del cine y de reflexion sobre la realidad nacional mas

complejo de lo que los canones clasicos establecen.

Pasando ahora a los resultados del andlisis especifico de los discursos nacionales en
las cintas, es importante recordar que esta investigacion conceptualiza el nacionalismo
como todo sentimiento de pertenencia a la patria, concediendo especial importancia a las
representaciones mas cotidianas y que pasan mas desapercibidas por estar naturalizadas
por la comunidad nacional, es decir, aquellas que responden al concepto de “nacionalismo

banal” de Billig. Asi pues, no limitamos el empleo del término nacionalismo a su acepcion
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mas habitual en la academia chilena, que es aquella referida Unicamente a la ideologia de

grupos reaccionarios radicales.

Atendiendo a estos criterios, puede decirse que la practica totalidad de las obras
estrenadas comparte elementos caracteristicos de ese nacionalismo banal, incluso las que
son més criticas con la realidad nacional. Subyace en todas un deseo de reflejar fielmente
la realidad del pais y de contribuir, desde las posibilidades de los productos culturales, a
construir un Chile mejor aunque, obviamente, las representaciones de la nacion y lo que
se define como un pais mejor variara sensiblemente de un realizador a otro, pero todos
comparten la ilusion y el deseo de que el cine trabaje al servicio del pais, contribuyendo
a reforzar los valores nacionales. Incluso figuras tan dificiles de catalogar y con un cine
tan particular como Raul Ruiz van a declarar en numerosas ocasiones que el objetivo

primordial de su cine es ofrecer una vision fiel de la realidad del pais.

En este sentido, es compartido y transversal a los géneros el recurso profuso a los
mismos simbolos nacionales (la bandera, la cueca, la figura del huaso...). Aunque
algunos realizadores recurran a ellos desde la critica o la amargura (pensemos como
ejemplo paradigmatico en la construccion de una bandera nacional raida realizada con
trapos harapientos en Caliche sangriento), todas las cintas muestran, muchas veces de
forma inconsciente, los mismos elementos simbdlicos, signos reconocibles y reconocidos
por toda la comunidad nacional y que se considera que definen de forma clara la

chilenidad.

En la produccion de estos afios, la identidad latinoamericana, aunque presente, sera
siempre subsidiaria de la identidad nacional. Existe en la época una retorica politica de
hermandad latinoamericana muy presente en los discursos tanto de la DC como de los
partidos de izquierda, pero en la practica se trabaja por construir una revolucion nacional.
Mientras las peliculas mas vinculadas al proyecto freista van a tener un caracter chovinista
mas marcado, las adheridas a proyectos transformadores de izquierda permiten hablar de
una realidad latinoamericana, pero en pantalla esta se concreta siempre a traves de
historias chilenas. Mientras otras cinematografias como la cubana se preocuparan por lo
que sucede fuera de sus fronteras, dedicando documentales a analizar procesos
extranjeros, Chile se centrara en sus propios procesos historicos o en problemas generales

que afectan al continente pero que preocupan de forma especial en la nacion.
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Uno de los aspectos que hemos analizado en detalle es el modo en que las cintas
reflexionan sobre el concepto de desarrollo nacional y sobre la idea de progreso.
Concluimos que, en torno a la nocion de progreso, las obras presentan dos
interpretaciones casi antagonicas. La primera, muy vinculada a los postulados de la
Democracia Cristiana, tratara de construir una imagen de Chile como una nacién que ha
hecho enormes progresos en su desarrollo y que camina decidida por la senda del
progreso. En este tipo de peliculas, cuyo ejemplo més significativo es el largometraje
Ayldeme usted, compadre, el discurso se centra en enfatizar los aspectos y valores
positivos de la nacion, reforzando la idea de un pais que ha abandonado su tradicional
subdesarrollo. Este progreso se representa siempre vinculado al desarrollo y tecnificacion
de los sectores econdmicos, especialmente la industria y la mineria, en una concepcion
que glorifica la capacidad productiva y de trabajo como la mejor forma de aprovechar los
recursos naturales que ofrece la geografia nacional. Ademas, este tipo de peliculas suelen
presentar una comunidad social homogénea y fervientemente patriética en un tono
vitalista y alegre, donde incluso los aspectos menos positivos asociados al carécter
“tipicamente chileno” (la picaresca, una cierta indolencia...) son presentados de un modo

a veces satirico y algo mordaz, pero siempre benévolo en el fondo.

Por otro lado, se estrenan en los afios sesenta una serie de peliculas que van a proponer
una mirada alternativa sobre la realidad nacional. En este nuevo tipo de cine social, casi
inédito en la historia cinematografica chilena, el 0jo se posa precisamente en los sujetos
de la comunidad nacional que no participan de ese progreso. Mientras el primer grupo de
peliculas realzaba los aspectos luminosos, este segundo grupo va a enfatizar los lugares
oscuros, lo que queda por hacer, denunciando una realidad de pobreza y miseria,
especialmente urbana, que afecta a sujetos marginales a los que, en su afan por avanzar,

el pais ha dejado atras, abandonandolos a su suerte.

Por primera vez, el cine muestra una realidad invisibilizada hasta entonces en la
pantalla, en un ejercicio que bebe tanto de influencias extranjeras (particularmente el
neorrealismo italiano) como propias (la fotografia social de los afios cincuenta). Creemos
que puede observarse un trasvase de la fotografia a la cinematografia, con gran impacto
en el inconsciente nacional de las series que el fotdgrafo Sergio Larrain realiz6 para la
Agencia Magnum sobre la pobreza humana en Santiago y Valparaiso, que circularon
ampliamente desde finales de los 50 en publicaciones periodicas. Los realizadores, con

una vision moralista imbuida de humanismo cristiano, colocan en primer plano las
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historias de estos sujetos subalternos para llamar a la accion. La pobreza se muestra con
crudeza, sin pudor, buscando en unos casos la empatia (como en los cortos de Helvio Soto
o0 en la obra de Kaulen) y enfatizando en otros la deshumanizacion que la miseria ocasiona
al individuo (pensemos, por ejemplo, en el protagonista de El chacal de Nahueltoro). La
representacion de ese Chile pobre y atrasado en el contexto urbano hace su miseria mas
palpable, pues las desigualdades y los contrastes son méas llamativos al convivir en el
mismo espacio con sujetos que viven en la opulencia. La ciudad permite a los realizadores
mostrar los contrastes de modo mas visual. Las limitaciones técnicas, presupuestarias e
incluso esteticas, que llevan a producir muchas obras sin sonido diegético, da como
resultado involuntario la falta de voz de estos sujetos populares. En el periodo 70-73, el
recurso a la representacion en pantalla de las desigualdades no ira tan orientado a mostrar
la miseria de los personajes marginales como a enfatizar las injusticias de ese reparto

desigual de los recursos, apoyando asi los postulados revolucionarios.

De hecho, en los primeros setenta, cuando el cine més militante escoja representar a
las clases populares en actitudes mas activas y combativas, estas peliculas en las que los
actores sociales marginales aparecen como “‘seres tristes” y menos politizados seran vistas
como un ejercicio de cine social insuficiente y poco comprometido con la transformacion
social. Este desprecio resulta llamativo porque el cine de izquierda més militante tratara
de articular también su propio relato de progreso (en este caso centrado en la concepcién
del pueblo como esencia de la nacion) en el que las criticas al proceso revolucionario
propuestas por algunos realizadores seran vistas como una traicion por parte de los mas
oficialistas, quienes enfatizan la esperanza en la construccion de un pais mejor. Desde
esta perspectiva, es matizable que exista “un” cine de la UP, pues muchos proyectos se
habian iniciado antes, y encontramos visiones diversas, especialmente en la ficcion. Hay
disidencias, puesto que para unos hay que seguir avanzando en la revolucion (Ya no basta
con rezar) y otros realizadores prefieren engrandecer y mostrar lo ya logrado (visible en
los cortos especialmente). De todos modos, es necesario sefialar que en el periodo 1970-
73 se sigue produciendo y estrenando un cine de entretenimiento de esquemas mas

clasicos (Sonrisas de Chile, La Araucana...).

En lo referido a la percepcidn de la historia nacional, aunque existen algunos ejemplos
de peliculas de género historico, como Caliche Sangriento o La Araucana, la fuerte
conciencia del momento de transformacion que vive el pais y el continente llevan a optar

por episodios y procesos histéricos contemporaneos al momento de realizacion de las
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peliculas. Hay una idea de history in the making, de estar viviendo un periodo de grandes
cambios, pero eso no invalida que estas peliculas también contengan una determinada

vision sobre la historia nacional que ha conducido hasta el presente.

También es destacable el papel que se otorga al Estado. Hay en la mayor parte de las
obras, con Caliche Sangriento quizd como mayor excepcién, una narrativa de la
civilizacion como salvadora y de la razén y la ciudadania como constructoras de progreso
y paz. Esto puede verse de forma especial en El Chacal de Nahueltoro, que denuncia el
abandono de sectores de la sociedad por parte del Estado. EI que vive en los margenes,
en la degradacion material, esta expuesto a la degradacion moral. Sin embargo, en el
momento en que el Estado asume por fin su responsabilidad y su mision civilizatoria
(proceso que en el caso del protagonista se produce en la carcel), el individuo progresa.
Esta formacion dota al ciudadano, no solo de una conciencia moral, sino también de una

identidad nacional.

La proyeccion del espacio geografico y la presencia de los elementos naturales en las
obras audiovisuales son otro elemento fundamental para entender una nacién que se
define en gran medida por sus caracteristicas fisicas ya desde sus inicios. La naturaleza
es reivindicada como esencia de la nacion, destacando la inmensidad del territorio y la
pureza de paisajes apenas rozados por la huella del hombre. No obstante, este tipo de
representaciones de una naturaleza salvaje que escapa a los ritmos de la modernidad es
matizada por otro grupo nutrido de obras en las que se pone de manifiesto la contribucién
de la técnica para “domar” ese paisaje, extraer recursos y hacerlo productivo. Estos
discursos estaran muy presentes durante los afios sesenta, pero perderan vigencia en los
primeros setenta, en los que el espacio urbano vuelve a adquirir mayor protagonismo,

como habia sucedido en las primeras décadas del siglo XX.

Uno de los aportes mas centrales de la presente investigacion es el analisis comparativo
de la representacion de las regiones limitrofes del pais en pantalla. Y es que, en lo referido
a la descripcion de las areas de frontera, puede observarse en algunas de las obras,
especialmente en los documentales, una caracterizacion radicalmente distinta de los
extremos norte y sur del pais, asi como de la relacion con las naciones vecinas. En primer
lugar, es importante sefialar que incluso en las obras mas criticas y antibelicistas no existe
un cuestionamiento a la extension territorial de la nacion; todo lo contrario, se asumen
sus limites. Mientras en el extremo sur, la relacion entre Argentina y Chile se describe
como la de dos naciones amigas y en un estadio similar de desarrollo; el tono empleado
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para referirse a Bolivia en la frontera norte se mueve entre el desprecio y el paternalismo,
con un discurso que destaca la superioridad técnico-industrial de la nacion chilena, hecho
que le permite un mejor aprovechamiento de los recursos naturales que a su vecina. De
hecho, la antropizacion del paisaje seria el elemento que demuestra la chilenidad frente
al lado boliviano de la frontera, en el que la ausencia de la mano del hombre y de grandes
obras de ingenieria demostraria su atraso economico y cultural, incapaz de poner los
recursos naturales al servicio de la nacion como si habia logrado hacer Chile. Y pervive
la idea nacida de la Guerra del pacifico de mantener el territorio frente a los enemigos

externos y reivindicarlo agresivamente.

Para ambos extremos, norte y sur, se reivindica la necesaria chilenizacion de los
territorios que, al haber sido incorporados de forma efectiva a la nacion mas
recientemente, no han sido plenamente integrados. Mientras en las regiones
septentrionales esa conquista del territorio se muestra en pantalla como resultado del
progreso técnico y del dominio sobre la naturaleza con la instalacion de la mineria y otras
grandes industrias, en el extremo austral se presentara como una conquista basada en una
colonizacién paulatina de pobladores migrantes a los que el Estado educa para vivir en
armonia con la naturaleza. El sur aparece en el imaginario colectivo como un espacio por
poblar y por chilenizar, y los documentales muestran cdmo las costumbres nacionales
(vestimenta, bandera, fiestas, actividades econdmicas...) se van introduciendo en el
territorio, presentado como un espacio en el que si es posible lograr esa arcadia,
reproducir la nacidn ideal a través del control y seleccién de la poblacion inmigrante y de

un proceso de inculturacion.

Si el norte suele mostrarse no sélo como una region desértica sino también inhospita
y despoblada, en las regiones meridionales se enfatiza la presencia cada vez mayor de
pobladores. El elemento indigena, sin embargo, tiene una representacion problematica en
ambas regiones. Para el caso de Antofagasta o Arica, algunos realizadores tratan de
incorporar la imagen de pobladores pertenecientes a pueblos originarios al discurso
visual, pero otros la omiten completamente. En general, se detecta en todos una gran
distancia entre lo que se considera poblacién chilena y estos pueblos indigenas, a los que
ademas se culpa de aislarse. En algunos casos, eso si, se reconoce un cierto éxito de
integracion, de nuevo gracias a la introduccion de avances técnicos que mejoran las
condiciones de vida de las comunidades agricolas, pero lo méas habitual son discursos que

los presentan como la otredad, no se logra una plena identificacion con ellos. Para la
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region de la Araucania, se da poca cuenta del mestizaje real de la poblacién con
ascendencia mapuche y se les caracteriza generalmente como un ente que pertenece a la
nacion, pero que no se integra completamente en ella. Conviven en las obras
audiovisuales discursos contradictorios, ya que en ocasiones se destaca el glorioso pasado
mapuche como referencia mitica y fundacional de Chile, pero en la mayor parte de los
casos la genealogia indigena de la nacion es ignorada, concediendo importancia
unicamente al elemento criollo de origen espafiol. Ademas, suele hacerse referencia al
atraso y pobreza de las comunidades. Esta dualidad no es nueva ni exclusiva del espacio
chileno, sino que, en mayor o menor medida, la podemos encontrar en todas las naciones
latinoamericanas, que emplean el pasado mitico indigena para construir un relato
independiente pero recurren a la tradicion europea en un intento por situarse en el marco
global como naciones desarrolladas. En las peliculas, ademas, los sujetos mapuches no
tienen voz, sino que son representados desde una cosmogonia ajena a ellos (en ocasiones
de forma incluso algo ofensiva, con actores no mapuches con rostros tiznados que fingen

hablar en mapudungun sin dominar la lengua).

Y es que, en conjunto, las obras audiovisuales tratan de mostrar una comunidad
nacional homogénea y, en aquellos espacios en los que todavia no lo es, el cine se revela
como herramienta de transmisién de los valores patrios. Las diferencias provendran de
otros elementos (clase, género, cultura politica...) pero, en lo referido a la concepcion de
la nacidn, practicamente todas las obras estudiadas muestran un fuerte sentimiento
patriotico. Aunque son pocas las obras que optan por un discurso netamente criollista
(como el que propone Alejo Alvarez en Tierra quemada), en todas las obras subyacen,
como ya hemos mencionado, elementos de un nacionalismo banal. La presencia de los
simbolos patrios (bandera, escudo, himno, ejército...) serd importante especialmente en
las historias que suceden en el espacio urbano, donde representaciones tradicionales como
el fundo agricola o la vestimenta huasa no pueden ser incluidas, asi que se recurre a los
simbolos civicos para recordar la pertenencia a la nacion. La bandera se cuela en las
celebraciones cotidianas. También otros elementos identificados con la chilenidad y
originadas en la cultura del VValle Central gozaran de amplia representacion: la cueca, la

musica popular, la estética del huaso, las fondas, las fiestas...

En conclusién, el cine realizado entre 1964 y 1973 evidencia el esfuerzo por construir
unos discursos que contribuyan al reforzamiento de la identidad nacional. Desde

planteamientos ideoldgicos y culturas politicas diversas, los realizadores, en didlogo con
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el contexto historico en el que se mueven, reproducen una nacién que atraviesa cambios
profundos y buscar progresar, enfatizando unos directores los logros ya alcanzados y
otros los limites de estos proyectos transformadores. Las obras recurren de forma habitual
a los simbolos civicos y tradiciones patrias para reforzar y actualizar la pertenencia a la
nacion y privilegian también el recurso al paisaje y la geografia nacional, con discursos
especificos para las &reas de frontera, muy distintos entre las regiones septentrionales y
las australes. Como conjunto, la produccion cinematografica nos permite comprender
mejor como se articularon y difundieron los discursos y representaciones de la nacion en
un momento histérico de grandes transformaciones y tensiones politicas, sociales,

econdmicas y culturales.
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FUENTES Y ARCHIVOS

. Archivos y bibliotecas consultados:

Archivo Filmico de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile
Archivo Historico de la Pontificia Universidad Catolica de Valparaiso

Archivo Joris Ivens (Fundacion europea Joris lvens)

Archivo Patrimonial de la Universidad de Santiago de Chile (USACH, antigua

UTE)
Biblioteca del Congreso Nacional de Chile (BCN)
Biblioteca Nacional de Chile:
o Hemeroteca
o Fondo general
o Otros fondos
Cinechile
Cinématheéque francaise
Cineteca Nacional de Chile
Cineteca de la Universidad de Chile
In-edit. Catalogo del cine y documental musical chileno
Institut Valencia de Cultura. Filmoteca:
o Videoteca IVAC
o Biblioteca IVAC
Museo de la Memoria y los Derechos Humanos:
o Centro de Documentacion del Museo de la Memoria (CEDOC)
o Centro de Documentacion Audiovisual (CEDAV)

o Otros fondos
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2. Fuentes hemerograficas:
2.1. Prensa generalista:

Clarin

El diario ilustrado

El mercurio

El Siglo

La Nacion

La segunda

° La tercera

e P.E.C. (Politica, Economia, Cultura)
e Ultimas noticias

2.2. Revistas culturales o de entretenimiento:

Araucaria de Chile
Chile Hoy

Cine chileno (Diprocine)
Cine Foro

Ecran

Enfoque

En viaje

Ercilla

Films 1967

Hoy

La quinta rueda
Mapocho

Plan (Politica Latinoamericana Nueva)
Primer Plano

Punto final

Sensacion del cine
Telecran

Tele-guia

Zig-zag

2.3. Revistas dirigidas al publico femenino:

° Eva
° Paula

2.4. Otras:

e Lacomunidad nacional. Primera semana social de Chile, 1964
e  Guia humoristica de Santiago, Zig-Zag, 1966-67
e Nosotros los chilenos, Quimantu, 1971-1973
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3. Fuentes audiovisuales:

A continuacion, se presenta un listado completo de los documentos en formato

audiovisual producidos y coproducidos en Chile entre 1964 y 1973.

Las fuentes estan catalogadas atendiendo a su afio de estreno. Si la fecha aparece
acompariada de un asterisco (*), indica que fue estrenada fuera de Chile. De haberse
producido en afios posteriores el estreno nacional, este aparecerd a continuacion entre
paréntesis. En aquellos casos en los que la pelicula no alcanzo a acabarse o a estrenarse,
la fecha corresponde a su afio de realizacion y aparece entre corchetes. Dado que, en el
caso de algunos documentales, pudo no producirse su estreno en circuitos comerciales,
pero si haberse proyectado en otros espacios, s6lo hemos sefialado con corchetes aquellos
audiovisuales de los que tenemos constancia documental de que no llegaron a exhibirse.
En caso de que su estreno se produjera de forma muy posterior, fuera ya del periodo

analizado, se anota el afio de estreno a continuacion.

Se indica también la tipologia del documento: largometraje de ficcion (LF),
largometraje documental (LD), cortometraje de ficcion (CF), cortometraje documental

(CD), cortometraje de animacion (CAn) o registro (Reg.).
Estrenadas en 1964:

Pedro CHASKEL y Héctor RIOS: Aqui vivieron, 1964, CD.
Joris IVENS: A Valparaiso, 1964, CD.

Rafael SANCHEZ: Chile, paralelo 56, 1964, CD.

Tito DAVISON: El burdcrata Gonzélez, 1964, LF.
Fernando BALMACEDA: El cemento, 1964, CD.

s.a.: El esfuerzo de producir, 1964, CD.

Raul RUIZ: El regreso, [1964], CF (pelicula inacabada).
Joris IVENS: El tren de la victoria, [1964], CD.

Rafael SANCHEZ: Faro evangelistas, 1964, CD.

Aldo FRANCIA: La escala, 1964, CF.

Sergio BRAVO: Las banderas del pueblo, [1964], CD.
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Oscar GOMEZ: Patria Joven, 1964, CD.

Jorge DI LAURO y Nieves YANKOVIC: San Pedro de Atacama, 1964, CD.
Natalio PELLERANO: Un nimero menos, 1964, CF.

Dante BAERISWYL: Un viaje a Paine, 1964, CD.

Armando PAROT: Vacaciones en Chile, 1964, CD.

Helvio SOTO: Yo tenia un camarada, 1964, CF.

Estrenadas en 1965:

Pedro CHASKEL: Aborto, 1965, CF.

Helvio SOTO: Ana, 1965, CF.

Luis CORNEJO: Angelito, 1965, CF.

Fernando BALMACEDA: Carbdn, 1965, CD.

VV.AA.: Educacién para todos, 1965, CD.

Helvio SOTO: El analfabeto, 1965, CF.

Pedro CHASKEL y Héctor RIOS: Erase una vez, 1965, CAn.
Jorge DI LAURO y Nieves YANKOVIC: Isla de Pascua, 1965, LD.
Claudio DI GIROLAMO: La cantante calva, 1965, CF.

René KOCHER: Las esquinas de la manzana, 1965, CD.

Tito DAVISON: Més alla de Pipilco, 1965, LF.

Miguel LITTIN: Por la tierra ajena, 1965, CD/F.

Fernando BALMACEDA: Tejidos chilenos, 1965, CD.

V. ARIAS: Un espiritu en el bronce, 1965, CD.

Fernando BALMACEDA: Un millon de toneladas, 1965, CD.

Patricio GUZMAN: Viva la libertad, 1965, CAn.
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Estrenadas en 1966:

Jaime FERRER MELI: Adolecer, 1966, CF.

Fernando BALMACEDA: Chuqui-Camac, 1966, CD.

Boris HARDY:: Concierto para instrumentos de fibra, 1966, CD.
Natalio PELLERANO LOPEZ: El 48, 1966, CF.

Agustin SQUELLA: El dia, 1966, CF.

Patricio GUZMAN: Electro Show, 1966, CF.

Javier ROJAS: Grano a grano, 1966, CD.

Dunav KUZMANIC: Juan Maulay el garrudo, 1966, CF.
Rafael SANCHEZ: Lago Laja y las centrales hidroeléctricas, 1966, CD.
Patricio GUZMAN: Mimbre y greda, 1966, CF.

Alvaro COVACEVICH: Morir un poco, 1966* (1967), LF.
Fernando BALMACEDA: Rio Lauca, 1966, CD.

s.a.: Tierra en marcha, 1966, CD.

Oscar GOMEZ: Un suefio hecho realidad, 1966, CD.

Fernando BALMACEDA: Y los caminos llegaron, 1966, CD.

Estrenadas en 1967:
Jorge DI LAURO y Nieves YANKOVIC: Cuando el pueblo avanza, [1967], CD.
Helvio SOTO, Eduardo COUNTINHO y Rodolfo KUHN: EI ABC del amor, 1967, LF.

Raull RUIZ: El tango del viudo, [1967] 2020, LF.%8

80 Como hemos sefialado en la introduccion, en el apartado de fuentes, varios de los proyectos
inconclusos de Raul Ruiz han sido restaurados y finalizados o reimaginados por su viuda, la también
directora Valeria Sarmiento. En este caso, la obra ha sido estrenada como Radl RUIZ y Valeria
SARMIENTO: El tango del viudo y su espejo deformante, 2020.
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José LUIS VLLALBA: ¢ Es usted culpable?, 1967, CD.

Helvio SOTO: Erase un nifio, un guerrillero y un caballo, 1967, LF.
Pedro CHASKEL.: La captura [1967] (inacabada).

Patricio KAULEN: Largo viaje, 1967, LF.

Herndn TAKEDA: Ocaso, 1967, LF.

Rafael SANCHEZ: Pintura franciscana del siglo XVII, 1967, CD.
Naum KRAMARENCO: Regreso al silencio, 1967, LF.

Fernando BALMACEDA: Rio Loa, 1967, CD.

Fernando BALMACEDA: Rios Patagoénicos, 1967, CD.

Estrenadas en 1968:

Herndn PUELMA: Araucania hoy, 1968, CD.

German BECKER: Ayudeme usted compadre, 1968, LF.

Diego SANTILLAN: Chao amor (Ciao, amore, ciao), 1968, LF.

Fernando BALMACEDA: Corporacion del cobre (o El cobre en expansion), 1968, CD.
Técnicos INSTITUTO FILMICO UC: Instituto Filmico UC, 1968, CReg.
Rafael SANCHEZ: Las nueve torres, 1968, CD.

Helvio SOTO: Lunes 1° domingo 7, 1968, LF.

Alvaro COVACEVICH: New love (la revolucion de las flores), 1968, LF.
Fernando BALMACEDA: Plan de expansion de Codelco,1968, CD.
Fernando BALMACEDA: Sequia, 1968, CF.

Alejo ALVAREZ: Tierra quemada, 1968, LF.

Dunav KUZMANIC: Transformacion del campo y del campesino, 1968, CD.

Raul RUIZ: Tres tristes tigres, 1968, LF.
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Rafael SANCHEZ: Ventana al mundo, 1968, CD.

Agustin CARDEMIL.: Y la luz se hizo, 1968, CD.

Estrenadas en 1969:

Helvio SOTO: Caliche sangriento, 1969, LF.

Guillermo CAHN: Casa o mierda, 1969, CD.

Alvaro RAMIREZ: Desnutricion infantil, 1969, CD.

Fernando BELLET: Documento de obra n°1, 1969, CD.

Miguel LITTIN: El chacal de Nahueltoro, 1969, LF.

Humberto RIOS: Eloy, 1969, LF.

Fernando BALMACEDA: Frente de combate [trilogia], 1969, CD.
Douglas HUBNER: Herminda de la victoria, 1969, CD.

Raul RUIZ: La catenaria (o Tuerto), 1969, CF.

Raul RUIZ: Militarismo y tortura, 1969, CD.

Fernando BALMACEDA: Mision de combate [trilogia], 1969, CD.

Carlos FLORES EL PINO: Nutuayin Mapu (signif: Recuperemos nuestra tierra), 1969,
CD.

Fernando BALMACEDA: Pais del cobre, 1969, CD.

Marianela QUINTANA y Toméas DE LA BARRA: Percepcidn del espacio, 1969, CD.
Jaime ORTIZ y Rubén SOTO: Por la vida, 1969, CD.

Alvaro RAMIREZ y Claudio SAPIAIN: Por Vietnam, 1969, CD.

Hernan GARRIDO: Prontuario, 1969, LF.

Manuel PEREZ: Santiago salta al futuro, 1969, CReg.

Pedro CHASKEL: Testimonio, 1969, CD.

José Luis VILLALBA: Una ciudad para Santiago, 1969, CD.
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Aldo FRANCIA: Valparaiso, mi amor, 1969, LF.
German BECKER: Volver, 1969, LF.

Fernando BALMACEDA: Zafarrancho de combate [trilogia], 1969, CD.

Estrenadas en 1970:

Dario ALIAGA: IV Bienal americana de grabado, 1970, CD.

Fernando BALMACEDA: 4 de septiembre de 1970 ("El cuatro™), 1970, CD.
Jorge MADARIAGA: Alcoholismo, 1970, CD.

Alvaro RAMIREZ: Brigada Ramona Parra, 1970, CD.

Adolfo SILVA: El derecho al descanso, 1970, CD.

Luis CORNEJO: El fin del juego, 1970, LF.

Orlin COREY: El libro de Job, 1970, LF (teatro filmado).

Claudio SAPIAIN: Escuela Santa Maria de lquique, 1970, CD.

Fernando BALMACEDA: Fiat: presencia, desarrollo y progreso, 1970, CD.
Armando PAROT: Jorge Alessandri, 1970, CD.

Patricio KAULEN: La casa en que vivimos, 1970, LF.

Raul RUIZ: La colonia penal, [1970], LF.

Alvaro RAMIREZ: La dltima vez, 1970, CD.

Alvaro RAMIREZ: Miguel Angel Aguilera, presente, 1970, CD.

Sergio CASTILLA: Mijita, 1970, CD.

Felipe IRARRAZAVAL: Natalia, 1970, LF.

Jorge DI LAURO y Nieves YANKOVIC: Operacion sitio, [1970], CD.
Naum KRAMARENCO: Prohibido pisar las nubes, 1970, LF.

Diego BONACINA y Jos¢ ROMAN: Reportaje a Lota, 1970, CD.
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José BOHR: Sonrisas de Chile, 1970, LF.

Luis ALBERTO SANZ, Colectivo CAMPESINOS DE CAUTIN: Un solo color,1970,
CD.

Pedro CHASKEL y Héctor RIOS: Venceremos, 1970, CD.

Estrenadas en 1971:

Juan Pablo DONOSO: /Y Addn y...?, 1971, CF.

José ROMAN: 1° de mayo, 1971, CD.

Sergio NAVARRO: 21 de junio de 1971, [1971], CD.

Raul RUIZ: Ahora te vamos a llamar hermano, [1971] 1974*, CD.
Fernando BELLET: Buscando la Salud, 1971, CD.

s.a.. Chile y su Fuerza Aérea, 1971, CD.

Patricio GUZMAN: Chile: elecciones municipales, 1971, CD.
Miguel LITTIN: Compafiero presidente, 1971, LD.

German BECKER: Con el santo y la limosna, 1971, LF.
Cristian SANCHEZ: Cosita, 1971, CF.

Dunav KUZMANIC: Creacion popular, 1971, CD.

Sergio RIESENBERG: Crénica de una victoria, 1971, LD.
Angelina VASQUEZ: Croénica del salitre, 1971, CD.

Alejo ALVAREZ: El afuerino, 1971, LF.

José ROMAN: El desafio, 1971, CD.

José ROMAN: El poderoso, 1971, CD.

Fernando BALMACEDA: El sueldo de Chile, 1971, CD.
Héctor RIOS: Entre ponerle y no ponerle, 1971, CD.

Angelina VASQUEZ et al.: Flores S.A., 1971, CF.
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Luis MARGAS: Frontera sin ley, 1971, LF.
René KOCHER: Juan Pérez, minero, 1971, CD.
Julio COLL: La Araucana, 1971, LF.

Charles ELSESSER: Los testigos, 1971, LF.
Rafael SANCHEZ: Mi valle de Elqui, 1971, CD.

Raul RUIZ: Nadie dijo nada, [1971] 1972*, LF.

Pedro CHASKEL y Luis A. SANZ: No es hora de llorar, 1971, CD.

Carlos WITTING: No virar a la izquierda, 1971, CF.

Juan Sebastian DOMINGUEZ: Nuestro frente de batalla es la produccion, 1971, CD.

Leonardo CESPEDES: Pintando con el pueblo, 1971, CD.
Leo KOCKING: San Juan de la Costa, 1971, CD.

René KOCHER: Tarapaca, 1971, CD.

René KOCHER: Tierra, 1971, CD.

Helvio SOTO: Voto+fusil, 1971, LF.

Edmundo OLIVARES: Y usted... ;Qué monos pinta?, 1971, CF.

Estrenadas en 1972:

Cecilia MARTORELL.: A tiempo, 1972, CF.

Marild MALLET: A, E, I, 1972, CD.

René KOCHER: Chile expo (CORFO), 1972, CD.
Rodrigo GONZALEZ: Chile Tudei, 1972, CD.
Patricio GUZMAN: Comandos comunales, 1972, CD.

Fernando BALMACEDA: Compromiso con Chile, 1972, CD.

s.a.. Cuando alguien muestra la luna, los imbéciles miran el dedo, 1972, CD.
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Douglas HUBNER y Fernando BELLET: Cuba, Cuba, Chile te saluda, 1972, CD.
José ROMAN: Dean Reed, 1972, CD.

Luigi HERNANDEZ: Desnudemos al enemigo, 1972, CD.

Alvaro COVACEVICH: El dialogo de América, 1972, CD.

Patricio GUZMAN: El primer afio, 1972, LC.

Cristian SANCHEZ: El que se rie se va, 1972, CF.

José ROMAN: Hombres de hierro, 1972, CD.

Manuela GUMUCIO: Hoy Medea hoy, 1972, CF.

Cecilia RAMIREZ: Kardex 341, 1972, CF.

Gustavo MORIS, Kristiane GAGNON y Olinto TAVERNA: La explotacion del hombre
por el hombre, 1972, CD.

Domingo ROBLES: La huesa, 1972, CD.

Diego BONACINA: La merluza, 1972, CD.

Patricio GUZMAN: La respuesta de octubre, 1972, LD.
Carlos FREI: La sanguijuela, 1972, CF.

Raul RUIZ y Valeria SARMIENTO: Los minuteros, 1972, CD.

Gaston ANCELOVICI y Orlando LUBBERT: Los pufios frente al cafion, [1972] 1975%,
LD (terminada en el exilio).

Guillermo CAHN: No nos trancaran el paso, 1972, CD.

Domingo ROBLES: Obituario por el genero humano, 1972, CF.

Enrigue URTEAGA: Operacion Alfa, 1972, LF.

José CAVIEDES: Oye cabrito, 1972, CD.

Raul RUIZ y Valeria SARMIENTO: Poesia popular: la teoria y la practica, 1972, CD.
Antonio OTTONE: Pulpomomios a la chilena, 1972, CAn.

Raul RUIZ, Saul LANDAU y Nina SERRANO: ¢ Qué hacer?, 1972*, LF/D.
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Maria Teresa GUZMAN: Salto de rapel, 1972, CD.

s.a.: Si todos los vecinos, 1972, CD.

Sergio NAVARRO: Tantos, tantos y... tantos, 1972, CD.

Jaime RIPPES: Trigo y pan (TRICUM AESTIVUM), [1972] 1976, CD.
Valeria SARMIENTO: Un suefio como de colores, 1972, CD.
Alejandro SEGOVIA: Un verano feliz, 1972, CD.

s.a.: Unctad I1l, 1972, CD.

Luis Alberto SANZ: Unos pocos caracoles, 1972, CD.

Antonio MONTERO, Jacqueline MOUESCA y Wolfgang TIRADO: Vamos viendo,
1972, CD.

Aldo FRANCIA: Ya no basta con rezar, 1972, LF.

Estrenadas en 1973:

Radl RUIZ: Abastecimiento, [1973], CD.

Claudio GUZMAN: Antonio, 1973, LF.

Maurice MCENDREE: Autorretrato, 1973, LF.

Douglas HUBNER y Jorge IANISZEWKI: Cancionero popular, 1973, CD.
Alejandro GONZALEZ: CENTRAL HIDROELECTRICA EL TORO I, 1973, CD.
Eduardo LABARCA: Chile junio — 1973, 1973, CD.

Alvaro COVACEVIC: Chile, el gran desafio, 1973, LD.

Alfonso BEATO y Andrés RACZ: Cuando despierta el pueblo, 1973, LD.
Carlos FLORES DEL PINO: Descomedidos y chascones, 1973, LD.

Marild MALLET: Dénde voy a encontrar otra Violeta, 1973, CD.

Bruno GEBEL: El benefactor, 1973, LF.
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Cristian SANCHEZ, Sergio NAVARRO, Rodrigo GONZALEZ: Esperando a Godoy,
[1973], LF (proyecto inacabado).

Mario FERRER: Hombres de mar, 1973, CD.

Carlos WITTING: KIRYELEISON (EL CANONICO EXILIO DE LA BURGUESIA),
1973, CF.

David VERA-MEIGGS: La cortina, 1973, CF.

s.a.. La defensa del agro, 1973, CD.

Manuel MARTINEZ: La dramatica mafiana del 11, 1973, LD.

Raul RUIZ: La expropiacion, 1973*, LF (terminada en el exilio).

Miguel LITTIN: La tierra prometida, 1973* (1991), LF (terminada en el exilio).
Pedro CHASKEL: Los Hawker Hunter sobre la Moneda, 1973, Reg.

Helvio SOTO: Metamorfosis del jefe de la policia politica, 1973*, LF.

Hernan CORREA: Nativos del planeta Tierra, 1973, LD.

Fernando BELLET: Nuestro acero, 1973, CD.

Raul RUIZ y Valeria SARMIENTO: Nueva cancion chilena, 1973, CD.

s.a.. Palabra de hombre, palabra de Chile, 1973, CD.

Raul RUIZ: Palomilla brava, [1973], LD.

Radl RUIZ: Palomita blanca, [1973] 1992, LF.

Raul RUIZ: Realismo socialista como una de las bellas artes, [1973] 2021, LF.58!
Sergio ALLENDES: Su viaje - El Principito, 1973, CF.

Carlos PINTO: Triptico (Paraiso), 1973, CF.

Domingo ROBLES: Triptico (Infierno), 1973, CF.

Enriqgue BERRIOS: Triptico (Purgatorio), 1973, CF.

Fernando BALMACEDA: Un crimen tan comentado, 1973, CD.

%81 Rall RUIZ y Valeria SARMIENTO: Realismo socialista como una de las bellas artes, 2021.
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