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SUPERVIVENCIA DE LA CULTURA 

La t epresion tiene diferentes caracteri'sticas de aciierdo con / a s  
modalidades de cada pal's pero, es un comun denominador en 
todas ellas, su alergia a la cultura. E l  grito en publico de / 7 7 ~ 1 e i ~  

/u /nte/igenc/u del general espatiol es doctrina para el uniformado 
que asalta e l  poder. La censura y la represion, estan ligndas a la 
auto-censura mas tragica aun, ya que va acompatiada por e l  
terror y e l  temor. Ambas impiden momentaneamente las 
ma n if e sta c io n es cu It u ra I e s y art i s t  i cas co n p I en it u d . 
En el  cas0 particular de la cinematografi'a, en que se necesita 
capitales, equipos y elementos para su realiracion, mis e l  
complemento indispensable de la distribucion para SLI proyeccion 
publica, es mas exagerado e l  li'mite impuesto por 10s regimenes 
de facto. 
Las muestras estan a la vista. En el  cas0 especifico del cine 
chileno dentro del territorio, basta una breve mirada para 
comprobar lo. 
En el  otro extremo esta el cine chileno desarrollado en e l  exilio. 
Aqui'el balance es decidor, habla por si'solo. Cantidad y calidad 
son congruentes. Sin duda que esta manifestacion arti'stica es 
la mas fecunda y valiosa de las realizadas fuera de las fronteras 
desde la fecha siniestra de 1973. 
AI mismo tiempo para verguenza de la tirania es en este peri'odo 
en que con verdadera propiedad se puede hablar de un cine 
chileno como una realidad. Una vez que termine este tragic0 
period0 para nuestra institucionalidad republicana, la 
experiencia tanto artistica como tecnica que aporten 10s 
cineastas chilenos a su regreso, auguran un auge definitivo para 
este arte, en un futuro que ya suponemos cercano. 
La tarea de lob cineastas chilenos, aparte de su aporte cultural, 
muestra la solidaridad de este importante grupo, con la lucha de 
su pueblo por la recuperacion de la democracia. 
En el presente numero, junto con dar el  maxim0 de 
documentacion, hemos centrad0 tambikn nuestro trabajo en 
10s comentarios necesarios para aportar algo que se hace 
necesario para destacar la labor de nuestros cineastas. Desde 
luego esta tarea es solo la parte inicial de un rubro cultural que 
merece mayores preocupaciones. 



Un mito mas o una realidad es la  base de la iniciaci6n del cine nacional. 
Por supuesto nos referimos al cine mudo. Alguien sin la documenta- 
cion adecuada, en una cr6nica ‘x’, dijo que en nuestro pais se habi’a 
filmado la mayor cantidad de peli‘culas mudas‘en su tiempo, por lo 
menos en todo el mundo hispanico. Esto se ha repetido constante- 
mente. La verdad es que el descuido cla’sico del chileno se comprueba 
una vez mds al revisar este rubro cultural. Como este trabajo est6 
destinado a ser lei’do por gente joven y, por otra parte, por entendidos 
que no son chilenos, posiblemente repitamos antecedentes que sobran 
para 10s iniciados. Para la historia registrarnos el primer documental 
filmado. Valparaiso, 20 de abril de 1902, Plaza Anibal Pinto, 
Ejcrcicio General del Cuerpo de Bomberos. Se desconoce el nombre 
del camarografo. Se supone que su duraci6n fue de tres minutos. Su 
proyeccion pljblica se efectu6 en la Sala Ode6n de Valparai‘so el 26 
de mayo. Alicia Vega en Re-vision del Cine Chileno inicia la  l is ta  de 
documentales revisados con Visitas a la Vifia Undurraga (1910), lo 
quc quiere decir que tanto el primer documental y 10s posteriores 
entre el atio 1902 a esta fecha (en total 8 atios), “no han sido habidos”. 
El siguiente documental registrado es Recuerdos del Mineral “El 
Teniente” (1919) de Salvador Giambastiani. Aquitenemos otro 
lapso similar de silencio. 
L a  misma autora dice que: A l n o  existir una institucion que ofrezca 
inforrnacion sobre el destino actual de /as pelkulas realizadas en Chile ... 
el equipo recurre.. . . personas vinculadas al cine naciqnal y particulares. 
Esto demuestra las dificultades de tener material adecuado a rnano. 
Para 10s filmes de ficci6n se dan las siguientes cifras hasta 1979: cine 
mudo 78 peliculas y cine parlante 106. Otra cosa es lo que queda de 
todo esto y su valor intrinnseco. La profesora Vega, en su valioso 
trabajo solo registra 32 largo metrajes argumentales revisados. La 
pregunta es obvia, id6nde estin las otras 152 peliculas no revisadas? 
Su lista se inicia con s610 un fragment0 de Un Grito en elMar (1924) 
de Pedro Sienna y continlia con El  Husar de la Muerte (1925) del 
rnismo realizador, agregando que Sergio Bravo, director del Centro de 
Cine Experimental de la Universidad de Chile, compr6 la pelicula en 
poder de Edmundo Urrutia para el  Centro, demorando un aiio en 
restaurarla. Se la proyect6 al  autor y con su venia hizo el rnontaje 
definitivo, rehizo algunos letreros. Mis adelante se le incorporb 
rnlisica incidental (Sergio Ortega). Actualrnente existe un negativo de 
35 rnrn con sus respectivas copias y una reducci6n de 16 mm. 
iCongratulaciones! Las cr6nicas de diarios y revistas de la Cpoca y su 
proyecci6n y apreciaci6n en la actualidad dernuestran que es un film 
de indiscutible valor, sobre todo considerando y tomando en cuenta 
las condiciones y e l  tiernpo en que fue realizado. 
RenC Jeanne y Charles Ford, en su recopilacibn sobre el cine (1966), 
al referirse al cine latinoamericano y a l  rnencionar nuestro pai’s 
durante la  producci6n del cine rnudo, s610 destacan el trabajo realizado 
por Pedro Sienna, en El Husar de la Muerte. 
TambiCn para la  historia registrarnos el nombre de Salvador 
Giambastiani, italiano llegado al pais en 191 5 ,  quien en el hecho fue el  
profesor o maestro de 10s aficionados cinernatogra’ficos de entonces. 
Si volvemos sobre el  mismo tema, est0 es, la  ubicaci6n de material 
cinematogrifico antiguo, nos encontramos con la confesi6n de un 
realizador que informa y se lamenta que el  bodeguero de la empresa 
rcspectiva vendi6 las peli’culas para ser empleadas como materia prima 
cn la confcccion de peinetas. 
La lista a que hacemos referencia, da un salto de 1925 a 1943. 
Un bnldncc scrio y objetivo, sobre todo si  consideramos 10s materiales 
quc sc ticncn a la vista (esto es, en condiciones de ser exhibidos), m6s 
Id dcstruccicin y pdrdida de gran parte de la producci6n, nos deja un 
saldo poco positivo o digno de tomarse en cuenta como algo de valor 
cn nucstrd produccicin cincmatogrifica. 
El triunfo dei Frcnte Popular (1938) significo un auge industrial en 
CI p<ii’s. Tambien paralclamcnte se produjo un resurgimiento arti’stico. 
LJ Corporacibn de Foment0 a la Produccion, CORFO, cre6 Chile 
l-ilm\, cstudio considerado e l  mejor de AmCrica Latina en su tiempo. 

0 D A  V I D  V A L J A L O  

Chile Films fue un fracaso espectacular. Es algo contradictorio ya que 
en el mismo periodo el auge cultural y artistic0 fue un hecho en t d o s  
10s ingulos. Anotamos el nacimiento del teatro universitario y sus 
consecuencias con la creaci6n de numerosos grupos y un pliblico 
formados naturalmente en su bmbito; la  mljsica con la creaci6n a nivel 
estatal de la Orquesta Sinfbnica; e l  Ballet Nacional; la  profusibn de 
conjuntos corales y la clasificacibn de la poesia chilena como una de 
las grandes expresiones artisticas del continente. Dar nombres de 10s 
responsables del fracaso de Chile Films no agrega nada a este 
comentario. Eso si‘hay que agregar que s i  bien no conquist6 el mercado 
latinoamericano como se proponi‘an, tampoco fue un Cxito dentro del 
pais, ni siquiera apelando al patrioterismo del pljblico local. La  dCcada 
del 40 est6 dominada por el cine norteamericano por una parte y por 
otra, por las producciones mexicanas y argentinas. Con ellos trat6 de 
competir Chile Films. Argentina tuvo una produccidn a base de, 
cornedias para un publico de clase media, auge que durb hasta la  subida 
de Per6n al poder (ICase entre parintesis Evita) y el cine mexicano que 
mostr6 en un comienzo un folklore desconocido para el pliblico latino- 
americano hasta ese rnornento, y una temitica - posteriormente - en 
que predornina una dudosa sensibilidad, recurriendo a las pasiones de 
una masa que prefiere el cine hablado en castellano, en vista que no 
puede ver el cine europeo o norteamericano por no tener la capacidad 
de leer 10s diilogos (nos referimos a 10s analfabetos) o s i  puede leer no 
lo hace con la rapidez necesaria. El dilerna es: o se leen 10s didlogos 
o se ven las imigenes. 
CINE SONORO MAS UNA FECHA, 1967. 
Si emplearnos un rigor necesario, tenernos que decir que poco es lo 
que se puede exhibir del cine sonoro en Chile hasta 1967. 
Gaston Ancelovici, acierta al iniciar su diagrama en esa fecha. 
Algunas peliculas del periodo del cine mudo son tratadas con 
rigurosidad por Carlos Ossa Coo. Basta este ejernplo refiribndose a 
dos de ellas, dirigidas por doAa Rosario Rodriguez de la Serna: 
Ambos hechos cinematograficos no son mas que anf!cdota pura y 
seria majadero insistir en ellos, yo que no tienen otra representatibn 
que haber sido impresionados en celuloide, cumpliendo de esa 
manera con una trivial ley meccinica. Sobre el  cine sonoro (1 9331 
1967) habria que preguntarse cudntas de ellas podrian ser calificadas 
de la rnisrna rnanera. 
Directores con cierto Cxito comercial en el extranjero fueron Adelqui 
Millar, dirigiendo a Carlos Gardel, Carlos Borcosque en Buenos Aires, 
con larga tarea hasta su muerte y Tito Davison en Mdxico. Registramos 
como antecedente que la prirnera peli‘cula sonora en nuestro cine 
fue Nortey Sur dirigida por Jorge Delano y con actuaci6n de Alejandro 
Flores (instituci6n nacional en el teatro de la Bpoca y por supuesto 
rnuy anterior al teatro universitario) e Hilda Sour. 
Otro antecedente desde la iniciaci6n del cine sonoro hasta 1967, es la 
rnenci6n -cosa que hacernos prerneditadarnente- de 10s directores 
“rnds fecundos” en nuestro pais: Eugenio de Liguoro y JosC Bohr. 
Entre ambos surnan 25 peliculas, de las cuales es difi‘cil elegiralguna 
para ser vista por rnera curiosidad. 
Si alglin film de este tiernpo puede tornarse en cuenta esconfesion 
a/ Amanecer, trabajo del franc& Pierre Chenal, exiliado de la 
guerra, durante su corta estada en Chile. Las razones, aparte de ser 
una pelicula regularrnente hecha, cuenta con 10s argumentos de tres 
leyendas tradicionales corn0 son Las Tres Pascualas, La Veta del 
Diablo y E l  Caleuche que aderna’s tiene el rnCrito de ser la prirnera 
pelkula chilena para la cual se cornpone rnljsica incidental, labor de 
Alfonso Letelier, Juan Orrego-Salas y Acario Cotapos y aprovecha 
“exteriores naturales” como son la Laguna de Aculeo, la cordillera 
cerca de la mina Disputada y las playas de Horcbn, respectivamente 
La pelicula recibi6 desmesurado elogio de la revista Ecran, lo cual 
hablando de cine aunque parezca contradiccibn, no quiere decir 
nada, per0 tambiCn de Orlando Millas. desde las paginas de ElSiglo. 
El cambio de gobierno en 1946 no signific6 un vuelco en la industria 
cinernatogrifica estatal, sino su paralizaci6n. Durante el  rCgirnen de 
Gonzdlez y su ministro de Hacienda Alessandri (Jorge) no s610 
suprimi6 Chile Films ya que a la vez elirnin6 del presupuesto nacional 
otra institucidn cuyo nombre nadie recuerda, el Consejo a la 



Produccion Literaria, Artistica y Cientifica, dependiente del 
Ministerio de Educacion. Entre otras cosas, este Consejo adquiri'a 
para su distribuci6n en las bibliotecas de las escuelas del pais, libros de 
autores que se iniciaban y que las editoriales comerciales no publicaban 
para evitar riesgos economicos. Nos permitimos citar la intervenci6n 
del novelista Nicomedes Guzmdn, en la edici6nde l a  primera novela 
Roble Huacho de Daniel Belmar (hasta ese momento un ilustre 
provinciano desconocido) que constituy6 un Cxito literario y a su vez 
la iniciacion de uno de 10s grandes novelistas chilenos contempordneos. 
La intervenci6n de este  Consejo era muy simple. Con previa aprobaci6n 
de 10s originales, garantizaba a la editorial la  compra de una determinada 
cantidad de ejemplares, asegurando de esta manera que la editorial no 
ten d r ia p C rd i das . 
En la misma Cpoca otra medida gubernamental, perjudicando la cultura 
fue la disoluci6n de la DIC (Direccion Nacional de lnformaciones y 
Cultura), terminando en lo que respecta al cine., con 10s Noticiarios que 
a esta fecha podri'an ser material de indiscutible valor. 
Mencionamos el atio 1967 y no es por azar. Creemos que en esa 
fecha termina un peri'odo del cine nuestro del cual queda fi'sicamente 
muy poco por la dificultad de ubicar y proyectar la produccibn de 
ese tiempo, (Numerosas gestiones resultaron inutiles, porque copias 
rastreadas con datos impecables son negadas o declaradas inexistentes, 
Alicia Vega), y para ser sinceros, habri'a que esperar e l  futuro 
resultado del trabajo ya iniciado por el equipo del Centro de 
Indagaci6n y Expresibn Cultural y Arti'stica, CENECA. 
Dijimos cine con propiedad, esto es con un mi'nimo de valor arti'stico 
y que resista el paso del tiempo. S i  no es asi', las otras peli'culas 
pasan a formar parte de la "industria cinematogrdfica". 
El nuevo cine se inicia con l a  actividad del Cine Club Universitario, 
del Centro de Cine Experimental (Sergio Bravo), de l a  Cineteca 
Universitaria (Pedro Chaskel) y da sus frutos definitivos. Agreguemos 
la venida a Chile y la filmaci6n de Valparaiso del documentalista 
Joris Ivens. 
Alvaro Covacevich director debutante con su Morir un Poco, pese a 
sus defectos, agudizados por la falta de medios tCcnicos, apelando 
a escasos recursos lograba traspasar a1 cine modestos problemas de 
gente modesta, per0 con una sinceridad que no habia mostrado el 
cine chileno hasta ese momento (Carlos Ossa Coo). 
Luego tendremos ya una madurez definitiva. 
Valparaiso mi Amor de Aldo Francia (1 969), El Chacal de Nahuel- 
tor0 de Miguel Littin (1970) son trabajos que alin tienen demanda 
en el exterior cuando se trata de mostrar el nuevo cine latino- 
americano. Junto a ellos, en la misma Cpoca (anterior al triunfo de 
la U.P.) estdn las realizaciones de Ralil Rui'z, Helvio Soto y algunos 
otros. 
En este tiempo paralelamente, e s t i  produciCndose en el pai's el 
afianzamiento del nuevo folklore, una de las expresiones culturales 
nuestras que a rai'z del golpe militar, ha dado l a  vuelta al mundo 
influenciando incluso a 10s jbvenes de pai'ses con rica tradici6n 
musical popular. 
Otro hito es el Priuier Festival lnternacional de Cine Latinoamericano 
que incluye solamente corto y medio metraje (Vitia del Mar, 1967). 
La uesta en marcha nuevamente de Chile Films (1965) no agrega 
nacfa positivo al arte creativo, sirviendo solamente para afianzar la 
mdquina politica propagandi'stica del nuevo gobierno que habi'a 
asumido el poder el atio anterior, a base de noticiarios destinados a 
influenciar la opini6n pliblica. 
EL CINE EN CASTELLANO 
Un balance del cine argentino puede dar un saldo 
favorable, vdlido s610 como industria del entretenimiento. Por otra 
parte el cine mexicano puede exhibir, contando con 10s dedos de la 
mano peliculas de superior calidad tales como Animus Trujano, 
Macorio, Un Hombre Importante, Maria Candelaria por nom brar 
algdnas, que aparte de 10s premios obtenidos por algunas de ellas, 
tienen,,destacado valor en si', y muestran y demuestran que cuando 
se-guicrc hdcer algo de calidad, es posible hacerlo. Capi'tulo aparte 
desde luego, son las peliculas que Luis Butiuel film6 en Mexico, ya que 
Buhuel es Butiuel y punto. 
El dctual cine argentino, despuis de la paralizaci6n producida por el 
perbniimo nos sorprende de vez en cuando con algo valioso. Citamos: 
La Patuyoniu Rebelde o El Muerto. 
En M6xico sc nota un movimicnto de gentc nueva que trata de hacer 
ego, pero al  parecer el sistema paraliza sus esfuerzos. 
S i  continuamos con el cine hablado en castellano, tendremos que 
mencionar en forma especial el nuevo cine espaiol de las dos liltimas 
d h d a s  y ya dcfinitivamcnte maduro. Damos 10s nombres de Luis 
Garci'a Badanga (Bienvenido Mr. Marshall), Carlos Saura (Cri'a Cuervos / 
Bodas de Sangre / Carmen), Jose Luis Borau (Furtivos / La Sabina), 
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Manuel GutiCrrez Arag6n (Camada Negra), Francisco Betriu (Los 
Fieles Sirvientes), Jaime de Armitidn (El Nido / Mi Querida Setiorita), 
JosC Luis Garci (Solos en la  Madrugada / Volver a Empezar), Pilar 
Mir6 (El Crimen de Cuenca), mencionando solamente 10s nombres de 
10s directores y las peli'chlas que hemos visto. Agreguemos que JosC 
Luis Borau, recientemente en conversaci6n personal nos habl6 con 
afecto de Julio Comienza en Julio y a una pregunta nuestra nos 
manifest6 que la exhibici6n de las peliculas espatiolas en la peninsula, 
no financia el cine producido alld y que respecto a la acogida de este 
cine en la AmCrica Hispana, s610 encontraba buena acogida comercial 
de exhibici6n en la parte sur del continente. Ademds record6 con 
agrado la estada de Patricio Guzmdn (fines de la dCcada del 60), 
cuando nuestro cineasta era alumno en Madrid. Jaime de Armifidn 
por su parte nos dijo que programa de tal manera su producci6n para 
que Csta sea realizada en menos de un mes, con el fin de poder ajustarse 
a 10s apretados presupuestos con que trabajan. ]os6 Luis Garci nos 
confirm6 algo similar, atiadiendo que de otra manera es imposible la 
realizaci6n de peliculas ya que se quedaria a medio camino. 
El cine cubano por su parte, de gran difusibn en algunos paises y vedado 
en otros, da una muestra que refleja la preocupaci6n de la revolucibn 
por este arte. 
EL CINE EN EL EXILIO. 
Hasta la fecha (S.E.u 0.) salvo error u omisi6n) como se colocaba en 
las contabilidades tiempo atrds, la producci6n en el exilio da la cantidad 
de 176 filmes, cantidad considerada de acuerdo con 10s antecedentes 
en nuestro poder, a la fecha de impresi6n del presente ejemplar de 
esta revista. Ver cuadro en la pdgina 15. 
Es interesante comparar estos datos con lo realizado dentro del pai's, 
despuCs de 1973. Largo metrajes en el exterior 56, dentro del pai's 4. 
Tomamos 10s datos del folleto titulado Segundo Festival de Cine 
Chileno s/f,  editado por Publicine. 
Del citado folleto de Publicine, tomamos la informaci6n relativa a1 
Primer Festival de Cine Chileno: 29 de abril al 5 de mayo de 1963 y 
del Segundo de Cllos, realizado 18 atios despuCs, del 27 de julio al 3 
de agosto de 1981. Los directores (7) cuyas peli'culas se seleccionaron 
fueron PCrez Berrocal, continuando con Davison, Kaulen, Alvarez, 
Cornejo, Becker y Caiozzi, este liltimo con dos films. 
De esta lista se obtienen las siguientes observaciones: 1) No se 
considera el cine chileno realizado por 10s exiliados fuera del pais; 
2) No se consideran las peli'culas realizadas dentro de Chile, con 
anterioridad al afio 1973, de 10s mismos cineastas actualmente 
residentes en el extranjero; 3) Dentro de esta lista hay algunas 
producciones que quizds no merezcan ser exhibidas aunque sea ~610 
por una vez ni a modo de curiosidad. 

Como una bofetada a l a  tirani'a, 10s cineastas chilenos han 
demostrado su poder de creacibn. Sin tener toda la documentaci6n a 
mano, por las dificultades de comunicaci6n a que hemos hecho 
referencia, repitamos algunos datos dados en la Bibliografia: 
nlimero especial de Cinema 2002 dedicado al Cine Chileno en el 
Exilio, Madrid; nlimero similar de lmugenes, Mexico; nlimero 
especial de Cahiers du Cinkma dedicado a Ralil Ruiz, Pari's (con 
anterioridad esta revista habi'a dedicado s6lamente nlimeros 
especiales a Eisenstein, Godart, Welles, Chaplin, por nymbrar a 
algunos); La Batalla de Chile de Patricio Guzmdn fue catalogada 

entre 10s diez mds destacados films de la dCcada de 10s 70; Littin 
ha sido nominado para el Oscar en dos oportunidades (Actus de 
Marusia y Alsino y el C6ndor) aunque sabemos perfectamente que 
este premio significa principalmente promoci6n comercial; Alsino 
y el  Condor fue favorecido en Primer Lugar en el Festival Filmex 
que se realiza cada atio en Los Angeles por votaci6n del pliblico y 
Premio Especial tanto en Biarritz como en Poitiers, Francia; Grucias 
a la V/da de Angelina Vdzquez obtuvo Premio Especial del Jurado 
en el  Festival lnternacional de corto metrajes en Lille, Francia; 
tambiCn fue premiada en el Festival de Tamperc, Finlandia y 
Menci6n especial en La Habana; Las Tres Coronas del Mariner0 
de Ralil Rui'z, obtuvo el Gran Premio de la Federaci6n de 10s Cine- 
Clubs de Francia y el Premio Perspectivas del Cinema Franc&; No 
Olvldar de Pedro Moneses, recibi6 el  Gran Premio del Festival de 
Bilbao y Menci6n Especial en el Festival de La Habana y Gran 
Premio en el Festival de M o d ;  Ardiente Paciencia de Antonio 
Skdrmeta Primer Premio en Biarritz, en el Quinto Festival del Film 
IbCrico y Latinoamericano, y asi'podri'amos seguir interminablemente 
pero la documentaci6n adecuada no la tenemos a mano y al tratar de 
hacer esta l ista lo mds completa posible, lbgicamente que habri'an 
omisiones. Por esta raz6n mencionamos de paso estas distinciones, 
quedando esta materia completa para un trabajo posterior, similar al 
que se ha realizado con la Cronologi'a. * 



0 E. B R A D F O R D  B U R N S  

En AmCrica Latina la historia del nacionalismo y del cine estrin 
entrelazadas. La invenci6n de la crimara cinematogrdfica coincide 
con la creciente ola de este sentimiento, al mismo tiempo que 10s 
intelectuales comienzan una nueva busqueda de las rai'ces culturales 
en sus respectivos pai'ses, al sur del ri'o Bravo. Ellos se volcaron de 
inmediato, casi naturalmente, dentro de las innovaciones del cine 
en 10s temas poli'ticos y culturales y posteriormente en 10s 
problemas econ6micos y sociales. Algunos de 10s grandes filmes 
reflejan esta inspiraci6n extrai'da de la rica cultura latinoamericana. 
En e l  hecho un cine con mensaje y sentido, original y con 
trascendencia crece casi exclusivamente en e l  fCrtil suelo del 
nacionalismo. Esta clase de peli'culas significa fomentar esta 
tendencia. Esto obviamente ha ofrecido ventajas en aquellos 
pai'ses donde la mayori'a de la poblaci6n es analfabeta. 
El nacimiento de la cinematografi'a mexicana promueve 
activamente 10s documentales para glorificar e l  pasado hist6rico. 
Como parte de las celebraciones del centenario en 1910 Felipe de 
Jesus Haro filma El Grito de Dolores, una apologi'a patribtica a 
Manuel Hidalgo, e l  hCroe mexicano de la independencia. La 
proyecci6n de Cuauhtkmoc (1918) refleja el verdadero inter& en 
el pasado indi'gena del pai's, notable tambiCn por la mhica, la 
literatura, la danza y e l  arte. Mds o menos en la misma Cpoca el  
Ministerio de Guerra expresa su inter& en filmar sobre la revoluci6n 
y financia algunas peli'culas como Juan Soldado, El frecio de la 
Gloria, y Honor Militar. La revolucidn otorgd a 10s cineastas 
inspiraci6n ilimitada la cual, algunas veces, di6 licencia para 
alterar en vez de clarificar el pasado. 
Desprovistos de la intensidad nacionalista que la revoluci6n di6 a 
10s mexicanos, 10s primeros cineastas brasileros prestaron 
parcial atenci6n a 10s temas hist6ricos. En 191 1 Salvatore 
Lazzaro hizo la primera versi6n filmica de 0 Guarani (cuatro 
versiones diferentes se han filmado en las dkcadas posteriores) que 
es la quintaesencia del nacionalismo brasilero. Esta romdntica 
trama de un jefe indio y la hija de un noble portuguis que se 
enamoran, es e l  si'mbolo de uni6n del nuevo y el viejo mundo, 
creado en Brasil. Primero comb novela, luego como 6pera y 
despuCs de 191 1 como peli'cula, 0 Guarani, invoc6 intensamente 
el espiiitu nacional. En el hecho la obertura de la 6pera (que 
siempre ha sido incorporada a la peli'cula) es considerada a la par 
con el himno nacional, como las dos canciones patri6ticas mds 
destacadas. 
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Desde 191 5 10s cinematografistas pusieron gran atenci6n en 10s 
filmes hist6ricos muchos de 10s cuales como /noc@ncia, 0 retirada 
da Laguna y 0 Cagador de esmeraldas, por ejemplo, estrin basados 
en conocidas obras literarias brasileras del mismo ti'tulo. Sin duda 
la cercani'a de la celebraci6n del primer centenario de la 
independencia induce a 10s cineastas a volcarse en 10s hechos Cpicos. 
En 1918 10s brasileros pueden ver Tiradentes, episodios de la vida 
del mdrtir de la independencia y 0 Grito de Ipiranga, un recuento 
de 10s eventos relacionados con la Declaraci6n de la Independencia. 
lgual que en MCxico e l  Ministerio de Guerra favorece estas 
empresas, otorgdndoles su cooperaci6n y empuje. 
TambiCn 10s primeros cinematografistas argentinos adaptaron 
episodios hist6ricos al cine. Los primeros filmes argumentales, 
El fusilamiento de Dorrego, La batalla de Sun Lorenzo y Juan 
Moreira, todos realizados por Mario Gallo, tienen su base en la 
historia nacional. Nobleza Gaucha, producida en 1915 por 
Eduardo Marti'nez y Ernest0 Gunche, idealizan al bravo gaucho de 
las pampas, una figura que constantemente sigue siendo explotada 
en la pantalla. Primeramente a travCs de la literatura y despuks a 
travCs de la cinematografra el gaucho se transforma en un si'mbolo 
del nacionalismo argentino. 
La cinematografi'a chilena se desenvuelve con m6s lentitud per0 
tambiCn sigue 10s moldes producidos en 10s otros pai'ses de Amirica 
Latina. En 1925 Pedro Sienna filma El husar de la muerte una 
producci6n acerca de la independencia chilena. 
Algunas caracteri'sticas generales pueden considerarse como 
conclusi6n, viendo el  tratamiento que se da a 10s temas hist6ricos 
en la cinematografi'a. Primero, el nacionalismo y patriotism0 
motivan sus producciones y como consecuencia es un obsequio a 
la glorificacion de la patria. Segundo, las peliculas no pretenden 
cuestionar ninguna instituci6n bdsica. Por el contrario, ellas 
confirman el  pensamiento de 10s hCroes nacionales y de las 
instituciones implantadas y apoyadas por ellos. Tercero, las 
peli'culas enfocan principalmente el punto de vista elit ista, alabando 
al individuo o al hCroe. Con rara excepci6n el Cnfasis cae en el  
rol del 
Ti'mida y lentamente aun 10s cineastas comienzan a explorar l a  
realidad de la vida de las masas, sus muchas y significativas 
contribuciones a la vida nacional y su intenso nacionalismo. 
Dos argentinos dirigen peliculas basados en esta tendencia. A 
pesar de haber dirigido cuatro cintas exaltando al gaucho, Josi  
Agusti'n Ferreyra usa su cdmara principalmente para explorar y 

pueblo en su historia. 



radiografiar Buenos Aires, revelando sus misterios y exaltando su 
gracia. Casi siempre e invariablemente sus peli’culas muestran el 
estilo de vida de la gente comirn y muchas de ellas fueron filmadas 
en 10s arrabales y barrios, en vez de usar 10s mis  sofisticados 
lugares en el centro de l a  capital. Estos filmes urbanos proporcionan 
sutiles estudios de 10s cambios experimentados en Buenos Aires 
(1 91 5/1943). 
En 1942, Lucas Demare dirije su ya clisica La Guerra Gaucha. 
Recrea una era (1814/18), la guerra de la independencia, enfocando 
la lucha entre 10s gauchos y el ejCrcito espaiiol, siguiendo e l  punto 
de vista revisionista de Leopoldo Lugones en cuya novela el f i lm 
se basa. lgnora 10s hCroes individuales para concentrarse en la 
contribuci6n conjunta de 10s hombres comunes, mujeres y niiios 
en la lucha de la independencia. Estos gauchos poseen un innato 
sentido de nacionalismo. Las victorias locales resultan no s610 
del coraje del pueblo sino tambiCn en parte por el conocimiento 
que ellos tienen de la geografi’a regional. Ellos usan 10s 
conocimientos del terreno para su beneficio en 10s ataques, 
emboscadas y batallas. La gente y la tierra se hacen uno s610. 
Los realistas eran extranjeros que no entendi‘an ni a 10s hombres 
ni a la tierra y fueron derrotados por ambos. La pelicula emplea 
al sol como e l  mayor si’mbolo, identificando a Cste con el 
pasado indi’gena y con el nuevo patriotism0 argentino. La intensa 
y dramdtica escena final enfoca 10s rayos del sol filtrdndose, 
baaando a 10s gauchos victoriosos que marchan a travks de la 

1 pampa. El film, sin lugar a errores, identifica al emergente 
nacionalismo argentino con las pampas y el gaucho. Los nuevos 
cinematografistas en cualquier parte de AmCrica Latina han 
descubierto el rol del pueblo en su historia. 
La concentraci6n del nacionalismo en 10s problemas del desarrollo 
econ6mico despuks de 1930, ayuda a poner t6rmino al 
nacionalismo romintico en 10s filmes y enfoca la atenci6n de 10s 
nuevos cinematografistas en la brutal realidad social de AmCrica 
Latina. La pobreza caracteriza la vida de la mayoria de 10s 
latinoamericanos. Constantemente 10s cinematografistas se hacen 
la pregunta formulada por el  novelista chileno Pedro Prado en su 
novela Un juez rural (1924) cuando habla de por qu6 la visidn de 
la pobreza le golpea como un insult0 en su rostro. Ciertamente 
en este hemisferio de plenitud potencial, la abrumadora pobreza 
no tiene sentido. Asi, 10s cinematografistas se dieron a la tarea de 
estudiar la realidad como paradoja de la pobreza en medio de la 
riqueza potencial. Consecuentemente las nuevas generaciones de 
cinematografistas recalcan el realismo social. Ellos entretejen el 
arte con la politica. Ellos le  dicen a su publico que hay algo 
groseramente eqwivocado en la sociedad latinoamericana. Sus 
peli’culas visualizan, discuten, analizan e ilustran la presi6n social, 
econ6mica, poli‘tica y sus problemas y algunas veces, proponen o 
sugieren posibles soluciones. Sus hiroes son del pueblo 10s cuales 
luchan contra la opresi6n y las instituciones inocuas. 
El cineasta chileno Miguel Lit t in demuestra convincentemente la 
injusticia de estas instituciones en las masas rurales en su fi lm El 
chacal de Nahueltoro y seiiala la duda para e l  protagonista entre 
morir o continuar viviendo en la miseria. Este fi lm tambiCn 
demuestra que 10s nuevos cinematografistas estudian la relaci6n 
del individuo y la sociedad en que se desenvuelven y tratan de 
explicar esta relaci6n y sus problemas. Ellos se identifican 
solidariamente con la lucha de sus pueblos. Obviamente reaccionan 
ante las injusticias en sus sociedades y sinceramente proponen un 
cambio social, empleando sus cimaras como armas de combate. 
La industria del entretenimiento no es su objetivo. Su trabajo es 
politico y sus peli’culas reflejan las distintas corrientes de las 
sociedades en conflicto, entre el  cambio y lo establecido. 
Dos movimientos cinematogrificos aut6ctonos, uno en Brasil y 
otro en Cuba, emergen a fines de la dkcada de 10s cincuenta. 
Concentrado en 10s problemas sociales e l  nuevo cine brasilero 
enfoca agudamente dos ireas, la  gran pobreza y la injusticia social: 
Facela y SertGo. Como un maestro de la cinematografi‘a del nuevo 
cine brasilero Glauber Rocha ampliamente demuestra que la 
riqueza de si’mbolos extravagantes puede ser otra arma usada por 
el imaginativo cineasta para atacar a la pobreza y a la injusticia. 
Nutrido por Castro despuCs de tomar el poder en 1959, e l  cine 
cubano crece como una de las mis atrayentes flores 
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cinematogriificas en AmCrica Latina. El lnstituto Cubano del 
Arte e Industria Cinematograficos fuC establecido el 24 de marzo 
del aiio 59 y desde entonces ha producido muchos filmes e 
imaginativos documentales premiados. Numerosos cinematogra- 
fistas cubanos ponen su atenci6n en enfocar e interpretar el 
pasado de su pais. En la mitad de la dCcada de 10s 60 10s 
movimientos iniciados y vigorizados por 10s brasileros y cubanos 
se derraman hacia otros pai‘ses de AmCrica Latina. Algunos 
jovenes directores decididos y talentosos en Argentina, Bolivia y 
Chile, producen peli‘culas que reflejan el ambiente nacional y sus 
problemas. Luchan contra todos 10s obsticulos: falta de fondos, 
equipos limitados y pobres, reducidas facilidades tkcnicas y 
siempre sin la simpati’a del sistema de distribuci6n dominado por 
Hollywood. A menudo la hostilidad gubernamental daiia 
constantemente sus esfuerzos. 
Con el  cambio de gobierno al comienzo de la dicada del 70, Chile 
Films expresa una fuerte preocupaci6n por el estudio de la realidad 
social, iniciada anteriormente una dCcada atris. 
En 1961 Sergio Bravo realiz6 La marcha delcarbdn, un documento 
muy importante de la huelga en la zona carbonifera durante el 
r6gimen de Alessandri, y un anticipo de la futura concentraci6n 
en recrear e l  pasado en peli‘culas. La iniciaci6n del gobierno del 
presidente Salvador Allende y de la Unidad Popular en 1970 din 
nueva vida a la prdcticamente moribunda Chile Films, que para 
dirigirla Allende design6 a Miguel Littin. Este declar6 que la 
empresa estatal se concentraria en dos principios: primero, expl icx 
c6mo la sociedad chilena contemporinea fue el product0 de cientos 
de aiios de colonialismo y dependencia y segundo, sefiala c6mo la 
sociedad puede ser transformada. Chile Films tuvo escasamente 
tres aRos para trabajar en estos nobles prop6sitos. Una de las 
primeras acciones de 10s jefes militares que violentamente pusieron 
fin al gobierno democrdtico del presidente Allende el ario 1973 
fue el  de destrozar la industria filmica. Los principales directores 
fueron encarcelados, (Eduardo Paredes fue asesinado, J orge Muller, 
camar6grafo de La Batalla de Chile est6 “desaparecido” desde 1974, 
fue visto con vida por ultima vez en el campo de concentracibn 
Cuatro Alamos en 1975.) Los militares invadieron el  departamento 
filmic0 de la Universidad de Chile y destrozaron todo su equipo. La 
junta prohibid exhibir las peli‘culas hechas por Chile Films y abri6 
nuevamente el  mercado con Hollywood, renovando la dominaci6n 
cultural. Las pantallas chilenas una vez mis proyectaron el  suerio 
del mundo de sus fantasias y el  gusto cultural extranjero. El diario 
The Los Angeles Times (Nov.24, 1973) jubilosamente bajo el 
titulo Chile Filmgoers Get a Break escribe: “La junta reduce a Chile 
Films a1 estado de productor local de cortos y noticiarios y le so[icita 
a 10s norteamericanos que sigan enviando sus productos a Chile. Siete 
distribuidores con oficinas aqui‘envian por avi6n dos peli‘culas cada unc 
Estas son, de la Paramount “Play i t  Again, Sam”, de la Universal “The 
Andromeda Strain”, de la Warner Bros. “The Cowboys”, de la 20th 
Century-Fox “Escape from the Planet o f  the Apes”, de la Columbia 
“The Horseman”, de la Universal “Chato’s Land” y de la MGM 
‘‘The Boyfriend ’ ’. 
El viento se ha llevado 10s trabajos filmicos sobre la sociedad chilena y 
su realidad, hechos por chilenos y sobre el medio chileno. 
Ciertamente una de las caracteri‘sticas de la nueva ola cinematogriifica 
en la dCcada del 60 y comienzos del 70, que 10s convirti6 en anatema 
para la tradicional el i te reinante, fue su dedicaci6n a las soluciones 
categ6ricas de 10s viejos problemas del subdesarrollo que han subyugac 
a Latinoamerica por medio milenio. Muchos de 10s cinematografistas 
creyeron que ellos no s610 proyectaban la realidad, sino que tambikn 
trataban de explicar y sugerir caminos para alterarla. 
Para ser efectivo, de acuerdo con Miguel Littin, e l  cine debe proyectar 
y criticar la sociedad primero y luego proponer cambios. Las 
observaciones de otros directores j6venes de las peliculas de realismo 
social propugnan 10s fines que ellos persiguen. El argentino Raymundc 
Glezer expresa, “Es muy importante para e l  cinematografista ir al 
pueblo, interrogarlo y entonces registrar sus respuestas para que todo 
el mundo las conozca. Tal vez por este camino nosotros podamos 
romper el ci’rculo migico por el cual las oligarqui’as esperan mantener 
la imagen de un cuento de hadas de nuestro pueblo.” Fernando 
Solanas, uno de 10s cinematografistas argentinos que dirigi6 La Horu 
de 10s Hornos comprob6 una i‘ntima conexi6n entre el  pueblo que 



partici6 en la peli'cula y e l  pliblico que la vi6: la gente comlin 
constat6 que tambiCn ellos fueron 10s actores y protagonistas de la 
historia. El quiere que la gente tome conocimiento de su rol, se 
inspire en tomar acci6n y en darle forma a su futuro. El busc6 un 
cine de liberaci6n por la liberacibn, un cine hist6rico de argument0 
politico-ideol6gico. Hablando francamente del rol que C I  asigna al 
cineasta, Glauber Rocha observa que "AmCrica Latina estd 
comenzando a ser agitada por una revoluci6n y que para algunos de 
nosotros el cine es un campo politico. . . Nosotros sentimos que 
somos 10s anunciantes de la revolucidn que debe inevitablemente 
venir en AmCrica Latina." Jorge Sanjines categbricamente cornenta, 
"El cine revolucionario no cuenta cuentos; es un cine que hace 
historia." 
Los argumentos de estos cinematografistas sobre la brutal realidad 
de AmCrica Latina raras veces adula a la elite, ya que la culpa de 10s 
problemas que tiene a sus pies, tanto como al imperialismo y a la 
dependencia que Cste perpetlia. E l  hecho de rebotar 10s cascos de 
bombas lacrim6genas que justamente ellos lanzan al pueblo, en la 
escena del f i lm de Aldo Francia No basta con rezur (1971) es un 
acto tan obvio y emocionante como a la vez un abierto desafi'o a 
la autoridad establecida de la Cpoca pre-Allende, un activism0 
que 16gicamente no pudo ser aceptado por la el i te dirigente. 
Las el i tes reaccionaron. lmpusieron la censura. Negaron las salas 
de exhibici6n para esta clase de peli'culas que %an en busca de un 
cambio. El promisorio y excitante movimiento filmic0 de 10s 60 
y comienzos de 10s 70 declina, except0 en Cuba. DespuCs de 1973 
raras fueron las peli'culas de discusi6n social como la de Antonio 
Eguino y su brillante Chuquiugo (Bolivia 1977) que pudo ser filmada 
(no sin gran sacrificio) en su tierra. Asi'como este nljmero de 
Literuturu Chilena ilustra ampliamente, 10s cinematografistas han 
determinado hablar sobre 10s grandes problemas y la lucha en el 
exilio para rnantener sus esperanzas vivas y sus principios no 
comprometidos. 
En Nicaragua, las nuevas voces cinematogrdficas del nacionalismo 
claman por despertar las esperanzas del hemisferio despuis del 
triunfo de su revoluci6n en 1979. El gobierno revolucionario cre6 
lncine, instituto nacional del cine. Los documentales y noticiarios 
de esta instituci6n mucho l e  deben al movimiento nacionalista 
cinematogrdfico del 60 y 70 en AmCrica Latina. lncine se basa 
en estos principios y promete manter vivo este noble movimiento 
fi lm ico. 
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No sorprende que Miguel Litti'n haya cooperado con lncine al 
dirigir su primer fi lm nacional, el li'rico y simbdlico Alsinoy el 
Condor (1 982) , uno de 10s cinco films seleccionados para 
postular al Premio de la Academia, como uno de 10s mejores 
films extranjeros. En el  celuloide Litti'n capta el poderoso 
sentimiento del pueblo (no linicamente de 10s nicaraguenses, sino 
de todos 10s latinoamericanos) que pide un cambio y estd 
dispuesto a luchar por CI. Alsino revela las causas del conflicto, la 
participaci6n de todo un pueblo en la lucha, y la forma en que 
Csta fortalece al pueblo, transformdndolo de pasivos en activos 
participantes de la historia. En este sentido, Alsino es un valioso 
fi lm revolucionario. 
Es muy significativo que esta pelicula venga desde un pais donde 
las corrientes del nacionalismo est6n bien ejemplarizadas desde 
el  comienzo del siglo veinte, en 10s escritos de JosC Santos Zelaya, 
Benjamin Zeledbn, RubCn Dario y CCsar August0 Sandino; 
sentimiento poderoso, realmente sobrecogedor que claramente 
proviene de 10s sentimientos de un pueblo despiadadamente violado 
en su heroica historia. En este punto entre nicaraguenses y chilenos 
(y por supuesto 10s latinoamericanos) la historia fluye como una 
sola: el pueblo lucha por la justicia, el pueblo busca darle una 
nueva forma a sus naciones para beneficio de la  mayori'a. Enfocada 
de esta forma Alsinoy E l  Condor lleva adelante y anima la bljsqueda 
filmica de Latino AmCrica, dando soluciones latinoamericanas a 
problemas casi siempre exacerbados por influencias y dominaci6n 
extranjera. 
El mds reciente cine nacionalista se ha manifestado en esta 
pequeiia naci6n centroamericana. Sin embargo, cualquiera que 
de un vistazo a la historia de Nicaragua fdcilmente comprenderi 
que a pesar de lo pequeiia en poblaci6n y en territorio, esta naci6n 
de muchas maneras sintetiza las experiencias de toda AmCrica 
Latina: instituciones inicuas, pobreza en medio de riqueza potencial 
una sociedad que beneficia a unos pocos y abruma a la  mayori'a, y 
una constante intervencibn y dominaci6n extranjera. Ella ahora 
encierra la esperanza del hemisferio. Nicaragua se ha liberado a 
si'misma; su constante lucha por mantener su libertad es la lucha 
de todos 10s que creen en la-justicia. Litti'n e lncine ilustran esta 
lucha en Alsino. Esperamos que este f i lm marque el  resurgimiento 
en toda AmCrica Latina de un cine en busca de justicia, un cine a 
favor de las aspiraciones nacionales y que hable en nombre del 
pueblo. * 



0 W A L D O  R O J A S  

I. PUDOR Y REALIDAD. 
Hacia fines de la dkcada del 60, en Santiago de Chile, buscdbamos 
con Raul Rui’z un nombre provocador y jolgorioso para definir 
nuestras vagas coincidencias en materia de cuestiones estkticas. 
Conformdbamos un grupo de jbvenes ni mds ni  menos discernible 
de otros j6venes pintores, poetas, novelistas, periodistas, gente de 
teatro y de cine, amen de algunos personajes inclasificables cultores 
de erudiciones varias y a veces dotados de una rara fineza de 
espi’ritu. Santiago era, por cierto, todo Chile o poco menos. Per0 
el Santiago nuestro era en verdad una suerte de lugar geomitrico, 
laberi’ntico, hecho a la medida de nuestras obsesiones ambulatorias, 
gastron6micas o sencillamente alcohdicas. Espacic mitad 
imaginario, mitad real, donde soli‘amos encontrar una guarida 
cbmplice mds bien que la llana palestra para nuestras primeras 
armas en las letras y otras artes. 
Habi‘a en la ciudad, como en todo el  mundo, un hemisferio diurno 
y un hemisferio nocturno, cara y cruz de monedas distintas, que, 
lanzadas al aire de nuestras afinidades electivas nos vali’an mLs 
trasnochadas que otras formas de desvelo. J6venes aun, lo Cramos 
bajo la especie de un precot escepticismo --“ver para crear, beber 
para creer”- respecto de las virtudes expedicionarias, mesiinicas o 
justicieras del arte. Bien o menos bien, acomoddbamos nuestra 
existencia civil con nuestras respectivas expresiones creadoras, al 
abrigo de la potencia tutelar o de la caridad semiclandestina que la 
Universidad concede a menudo a 10s artistas. En todo caso, a 
ejemplo de Kafka, en el conflict0 entre e l  mundo y nuestras 
personas individuales, habi’amos optado por sostener al primero. 
En un pai’s un tanto a contracorriente del curso del destino de 
nuestro continente, como era el Chile buenamente democrdtico de 
esos aiios; en una ciudad profundamente municipal y taciturna 
como Santiago, igualmente impropia para propiciar grandes 
exaltaciones o grandes hasti‘os; en un medio cultural a menudo 
estimulante.por la riqueza de no pocos espi’ritus selectos, per0 
estructuralmente separado de 10s intereses de las grandes mayori‘as 
e incapacitado de modifisar esos mismos intereses, nosotros 
habi’amos asumido paulatinamente una marginalidad sin penas ni 
furias ni aspavientos, marginalidad agridulce y, para algunos, un 
tanto arrogante. “J6venes promesas” en un pai’s que se daba poca 
mafia en cobrarlas con 10s aiios (indiferencia mds que indulgencia 
generosa) Rai l  Ruiz era para nosotros, sin proponkrselo, nuestro 
cridito y nuestro valor de refugio. 
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A su haber, algunas hazarias en 
el teatro y ya un fi lm incompleto per0 suficiente para saldar, por 
ejemplo, algunas cuentas con la connatural inclinaci6n chilena por 
el surrealismo, o “surreachilismo”: Tango de/ Kudo. A su haber 
tambiCn, su estada en Argentina, su periplo mexicano, nimbados 
de ciertas brumas legendarias. En fin, promesa o no, ya era claro 
que la salud de nuestras creaciones dependeri’a en adelante del 
ejercicio pldcidamente insurgente de nuestra imaginaci6n y no de 
10s esti’mulos venidos de la sociedad civil. 
Lectores ividos, habi‘amos hecho acopio a temprana edad de un 
abigarrado patrimonio de lecturas sin predilecci6n de gknero ni  de 
ipocas. Apetencia barroca que nos conduci‘a a aquellos autores 
geniales y desconocidos, condenados sin juicio a la sanci6n del 
olvido o de una gloria pbstuma, per0 en todo cas0 ya enviados a 
retiro por las mareas sin mucho fondo de la moda. 
De aquellas frecuentaciones diurnas de libros y tomos se alimentaba 
el r i to nocturno de nuestras interminables sobremesas en 
restaurantes y bares de la capital. El horror compartido toda la 
solemnidad y la tonteri’a grave presidia esas conversaciones. Si 
asi‘pudiera Ilamarse a aquellas justas verbales en las que la filosofia 
presocrdtica o 10s poetas metafijicos ingleses se mancornaban con 
la chdchara convulsa, y el  recuento de proezas literarias se codeaba 
con 10s fraseos del bolero, el corrido mexicano o el  tango compafiero. 
Era aquella una tertulia transumante, desplazable al albur del 
horario de cierre nocturno, cuando las sillas patas arriba ocupaban 
sobre las mesas el lugar de viandas y botellas; hora del aserri‘n 
barrido hacia la calle que marcaba una etapa m6s de nuestro 
itinerario espirituoso, modulado por esa fantdstica capacidad 
veinteaiiera para ingerir alcohol. El Santiago nocturno, con sus 
sbrdidos m isterios, sus perspectivas chatas, semipenumbrosas, 
desalumbradas como con saiia; con su violencia mal contenida, 
indisimulable, compensaba pese a todo el  juego de apariencias 
grises del Santiago diurno. Y esa ciudad secreta se abri‘a siempre al 
otro lado de la glauca transparencia de un espejo de bar. De all? 
volviamos a la madrugada, embriagados m& de palabras que de vino, 
para caer sobre ambos pies en la realidad tradicionalmente real. 
Ella nos parecia, con todo, e l  dato original, la dnica humanarnente 
posible, a condici6n de aparejarle el vuelo migratorio de la 
imaginaci6n. La vida cotidiana, su opacidad masiva, era el dato 
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inagotable. Su legitimidad ontol6gica consisti’a sobre todo en 
imitar al arte. Nuestras incursiones nocturnas eran el  r i to 
probatorio de lo mismo, oficiado cada noche por esas 
reencarnaciones pretendidas de un imposible Leopold Bloom de 
ambas riveras del Mapocho. 
No faltaban en el Chile de entonces las vanguardias de todas las 
estridencias posibles. Sobre todo habi‘a aquCllas, signo de 10s 
tiempos, que se conferi’an legitimidad poli‘tica. Un populism0 
desembozado, con relentes de mobilizaci6n general, agitaba 10s 
espi’ritus menos agitables y 10s j6venes cadejudos de turno 
preferi’an al embadurnamiento de telas y al borroneo de cuartillas, 
proferir discursos desde lo alto de todo lo que pudiera asemejarse 
a una tribuna. Desde nuestra involuntaria marginalidad 
presentdbamos, a sabiendas, un frente vulnerable a las acometidas 
de lo real. 
El nombre buscado para bautizar nuestra “estCtica” surgi6 entre 
broma y broma, entre plato y plato, una noche cualquiera: 
Realism0 pudico. 
El principio activo del realista pudic0 consiste en considerar la 
noci6n de realidad no ya como lo dado, como lo descubierto 
absoluto, sublunar e impdvido, sin0 como un sistema de 
ocultamientos: la naturaleza gusta de ocultarse. Todo el  resto, 
consecuencias Cticas o estkticas, politicas o sociales, se daban por 
atiadidura. Acto seguido, haci’amos abandon0 definitivo del ti’tulo 
de artistas e intelectuales por el de simples “parroquianos” 
De todo ello naci6, poco mds tarde, hacia 1969, ese f i lm 
sorprendente y polkmico, Tres tristes tigres, setialado como la obra 
que pone f in a la prehistoria cinematogrdfica chilena e inaugura su 
historia. Por lo que cabe a Raul R u i i  en su ulterior decurso 
cinematogrifico, cabe decir sin temor a exagerar, que la historia a 
secas del cine no se escribiri sin su nombre. 
El “realismo pudico” era tambiCn para nosotros un imperativo de 
sobriedad y discreci6n mutuamente debidas. Personalmente, en 
tanto que testigo muy pr6ximo de su 0-bra creadora, depositario 
de algunas de sus reflexiones no siempre de domini0 publico, 
siempre vacilC en escribir sobre sus peli‘culas, en las que, por lo 
demds, fui mds de una vez colaborador direct0 como actor, autor 
de letras de canciones y hasta cocinero invitado. AI cab0 de estos 
afios, creo no traicionar con estas lineas ese viejo pacto de pudor. 
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II. CODIGO INTERRUPTUS. . . (0  del cine como poesia.) 
“Hay en e l  cine una virulencia, un poder de subversion de 
las proporciones y de las jerarquras) un poder de subversion 
logica que Raul Ruli  pone en accion implacablemente, sin 
remordimiento, sin nunca plantearse la pregunta de saber 
si serd seguido, si e l  publico comprendera) si incluso habrd 
para eso un publico, si incluso el fitm serd exhibido. No ya 
que no desee que sus films Sean vistos y apreciados, sin0 que 
61 sabe que nada debe retardarlo, hacerlo flaquear, distraerlo 
de su voluntad corruptora, n i  siquiera y menos que nada la 
esperanza de una ‘comunicacidn ’ con el publico, la esperanza 
del feed-back, esa plaga de nuestro tiempo”. 

(Pascal Bonitzer) en Cahiers du CinCma). 
Algunos pretenden, a manera de reproche velado de coronaci6n 
dudosa, no ver en el cine de Rui‘z otra cosa mds que la expresi6n a 
veces genial del deseo de sorprender. E l  recurso frecuente de Rui‘z 
al expediente de laberintos mentales, galeri’as de espejos, 
comportamientos artificiales, reflejos deformados, etc., etc., y el 
cultivo de un descalce flagrante entre lo dado aver y lo dado a oi‘r, 
entre lo prometido y lo habido, entre el enlace y el desenlace, en 
fin, todo aquello puede contribuir a cimentar ese juicio. No se trata 
menos, sin embargo, de una lectura somera y de una sanci6n 
superficial. En este terreno se plantea una cuesti6n quizd 
secundaria aunque impli’citamente inevitable a prop6sito del cine 
de Rui’z: su relaci6n con el publico, problema del grado de 
sumisi6n a un c6digo de “lectura” de las imdgenes filmicas, 
problema de la inserci6n de su estilo personal en el conjunto de la 
cultura cinematogrdfica como red de circulaci6n de signos sociales. 
El cine es quizd la forma de arte que mayormente acrecienta la 
distancia entre la “idea” original del creador y el resultado de las 
operaciones que conducen a su plasmaci6n. El cine tradicional 
hace de este obstdculo un proyecto traducido en compromiso. El 
gui6n de un film, se supone, equivale a esa idea original, es su 
primer paso y ya una efigie de la obra filmica; la filmaci6n es un 
acto regular y nada aleatorio; el montaje equivale a la compaginaci6n 
de un impreso y se puede decir que la resonancia industrial de este 
vocablo no es inocente. 
profesional mayor que erige el deseo del espectador en fuente 

Este orden retrata la convenci6n 



libidinal de la  creacion cinematogrdfica. Ella opone al arbitrio 
creador las convenciones esteticas, iconocales, ideolCgicas, dominantes. 
Un matrimonio de inter& zanja a1 cab0 todo conflicto; la sociedad 
se corrobora en sus mitos. y estos uueden servir uara uoner a orueba entra las conexiones voluntarias de imdgenes y de palabras 

Organizador de nudes y desenlaces, pretende reformar la 
disPerSi6n de imdgenes y de enunciados verbales. En verdad, 

. .  
su capacidad de corroborarse. El cine cumple de maravillas ekta 
exigencia hedonista de toda cultura. AquCllos mds disruptivos e 
insurgentes de entre 10s films tradicionales, se reducen finalmente a 
una lectura en negativo del contrato. Los contenidos del lenguaje 
vari’an y se hacen audaces per0 su forma permanece intacta: es el 
eje de toda rotaci6n de un numero limitado de signos, el pivote de 
toda “revoluci6n”. 
Contra la idea del cine de Raul Rui‘z como fundado en el 
deslumbramiento y la exhibicion epatante, se puede sostener con 
mayor justicia que como en pocos cineastas modernos (subrayado 
el  tkrmino moderno hay en su obra un principio conductor, una 
idea contraiora. Esta idea comprende todo un proyecto y es 
difi‘cil de expresar de otro modo que a traves de la formulaci6n de 
sus imdgenes filmicas. Rui’z obedece a ella como a un imperativo 
interior y no como a una contrici‘cin venida de afuera del dmbito 
de su relaci6n con su obra. Cada peli’cula suya, dicho sea de paso, 
no es s61o una ilustracibn, una figura de especie, de ese principio, 
sin0 una vuelta de tuerca mds hacia un grado superior de 
posibilidad. Para decirlo en pocas palabras: se trata de la idea del 
cine como escritura, el  f i lm como texto. 
Como cineasta, Rai l  Ruiz des-coloca al espectador (en e l  mismo 
sentido que cobra esta expresi6n en el f l i tbol); lo saca de su 
espectaci6n pasiva que hace de CI una suerte de “lector iletrado” 
que sigue con el  dedo la lectura de una Ii’nea, y lo reinstala en 
la situaci6n de un lector de texto. Tomamos de Roland Barthes 
la idea de texto como tejido en perpetuo urdimiento, como tejido 
que se hace, se trabaja a si’mismo y deshace al sujeto en su textura: 
una aratia, dice grdficamente Barthes, que se disolveri’a ella misma 
en las secreciones constructivas de su tela. 
Este espectador reinstalado es, por cierto, una hipbtesis, s i  no una 
premonici6n; se trata de un iniciado en una prdctica fundada en la 
delectacibn, acto de complacencia desplegado en un espacio de 
goce tendido imprecisamente por la  escritura, sin el li’mite de la 
“persona” de un lector. Espacio de goce creado por la posibilidad 
misma de una dialectics del deseo. Seducci6n ciega, sin estrategias. 
Nada menos apropiado para ese juego abierto que la modalidad 
lineal de la narracion. 
La instancia privilegiada del cine de Rui’z es :I acto de la filmaci6n; 
no porque alli‘se plasme una idea previa, Clara o menos Clara. La 
filmaci6n es en 61, por e l  contrario, lugar de encuentro de lenguajes 

circula un flujo de analogi‘as incontrolables y sin fijamiento. 
Del mismo modo como un poema no es un acertijo ni un enigma 
verbal a termino, y es por lo tanto informulable en otras palabras 
que las del destello de sus metaforas, e l  cine de Rui’z seri‘a 
imposible reducido a un desarrollo continuo. 
El barroquismo de Rui‘z trabaja a partir de una relativa normalidad 
cinematogrdfica sobre la que se ejerce algo asi’como una presi6n 
especial por exceso o por falta de algo. Per0 su rasgo rnds notable 
y que nos remite al problema de sus relaciones con el publico, lo 
constituye su particular concepci6n de la narracicin. 
El f i lm de Rui’z avanza por medio de rupturas y de colisiones 
respecto de alguna norma o borde cultural, per0 sin que ello marque 
un valor de excepcionalidad, de vuelco esporddico o brillo joyero, 
en el  enlace de un desarrollo ordinario. A pesar de la innegable 
textura narrativa del cine de Ruiz, a pesar de su vocaci6n de “cosa 
contada”, su relato deja de ser a poco de comenzado, como se 
abandona un disfraz sofocante, una finalidad conductora. El relato 
se muda para volverse en soporte del encadenamiento de metdforas 
a1 interior de un espacio de significaciones cercado por el tema del 
rel’ato. Tal como sucede en la poesi‘a respecto del conjunto del 
lenguaje, en el cine de Raljl Rui‘z las jerarqui’as de la comunicaci6n 
ordinaria se encuentran invertidas. Los significados se atenlian y 
desli‘an a medida que 10s significantes se hacen opacos y suplantan 
aqu6llos: ya no hablan por si‘mismos, hablan de simismos. 
Movimientos de cdmara, desplazamientos al interior de un plano, 
iluminacibn, textos de didlogos o voz en off, musica, etc., soportes 
tradicionales del relato, articulan ahora un discurso s61o equivalente 
al de la narraci6n. La historia deja de ser un desarrollo y se vuelve 
virtual, discontinua, en suma improbable. 
Los t6picos de Rui’z vienen todos de 10s rincones mds diversos del 
mundo de la literatura. 0 mejor, de sus mundos confundidos en 
una suerte de argamasa fabulesca. El cine todo, por supuesto 
proviene del modo de contar de la novela y de sus hdbitos 
inveterados. S61o que la narraci6n cinematogrdfica ha amplificado 
el margen de aquello que es constitutivo del relato noveli‘stico 
donde se dosifican la realidad y la ficci6n: expresi6n de lo 
probable. El cine, que deja correr su discurso por las vi’as abiertas 
en la cultura por la novela, pone en juego rnds alld de lo probable 
el efecto -y nada rnds que el efecto- de la verosimilitud. Lovisto, 
lo que aparece ante 10s ojos, apaga lo argumentado, lo devora. 

diversos, representados por instrumentos y tkcnicas, seres y obietos; Rui’z exacerba al extremo cri’tico esta virtualidad de la imaginacibn 
literalmente, lugar de hallargos y punto de partida de 10s signoc de 
varios c6digos dispuestos a fragmentarse, a desconstruirse, a 
reconstruirse: cddigo interruptus. Un poeta no procede de otro 
modo. Hacer obra de poeta no es necesariamente desplegar con 
habilidad la panoplia instrumental que la literatura pone a la mano 
y a la  vista. El poder del poema es el de sorprender a la vuelta de 
esquina de una forma, cualquiera que ella sea, “una colusion 
particular del hombre y de la naturaleza”, o sea, un sentido. 
En el cine de Rui‘z, como en un autentico poema, todo es materia 
significativa, sin desechos ni sobrantes. Todo es, ademds, material 
probado y su us0 escapa al empleo efractivo: no hay en el  cine de 
Raul Rui’z veleidades experimentalistas, busqueda con efracci6n. 
Un raro clasicismo, muy a menudo advertido por sus cri‘ticos mis 
severos, domina por el contrario en las soluciones propiamente 
filmicas. Nada que no haya sido propuesto y tentado por la mejor 
tradici6n del cine, desde Melibs y Pvlurnau a nuestros di‘as. Sin 
embargo, la obediencia de Rui‘z a la norma cldsica no es alegable, 
Se acepta, en general, designar su naturaleza hetereoginea respecto 
de Csta y otras normar como la expresi6n de una irremediable 
voluntad barroca. Expli‘citamente Rurz acepta lo barroco como 
proliferaci6n en lo exiguo, o sea, como economia y no como 
dispevdio ostentoso: donde deberia primar la li’nea recta, traza 

repliegue, donde un movimiento articulado, una contorsi6n. En 
el tejido mismo de las situaciones filmicas, la exuberancia de las 
ramificaciones determina espacios vaci‘os, calas, por 10s que 
circulari’a el  relato, bajo el modo de una ausencia. Paralelamente, 
un relato impostor, simulador y pardsito,finge ser el principio 
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, una curva, donde una superficie lisa, una corruscaci6n; un 

poitica. A la combinacion aleatoria de elementos reales RGi‘z 
substituye la exploraci6n exacta y completa de elementos virtuales, 
el juego de improbables, de aquello que de ninguna manera podri‘a 
ocurrir, no al menos de este modo. Como en un poema, la clave 
no estd en el  desarrollo y el argument0 (modelos de una 16gica) 
sino en la vibraci6n detenida de la imagen (metdfora) en su 
cardcter instantdneo e in-consecuente. 
El cine de Raul Rui’z es in-comprehensible de otro modo que como 
escritura: territorio de ficci6n circunscrito por un lenguaje, su 
historia, sus ecos. Como texto su estructura, o sea, su sentido 
humano, es el goce. Todo su juego de intermitencias revelan esta 
“er6tica cinematogrifica” fundada como todo erotism0 en el  
esquivamiento y el destello, en un sistema de entreaberturas y de 
guitios, de apariciones/desapariciones, del todo escamoteado en 
beneficio del fragmento. La gran “perversi6n” de este cineasta- 
poeta (en el sentido pleno de ambos terminos) no es por cierto la 
ausencia de apuesta sobre el suspenso narrativo, sino la de 
proponernos como cebo narrativo la desarticulacih de toda 
narraci6n posible, y que, sin embargo, una historia permanezca 
legible. Toda la modernidad de Rui’z cabe en su proyecto 
consciente y modulado de un estilo de cine irreductible a su 
funcionamiento “gramdtico”, como simple lenguaje de imdgenes, 
asicomo el  placer del cuerpo es irreductible a la necesidad 
fisiol6gica. 
El poeta, se sabe, es menos el autor que el lugar de un fen6meno 
cuyos componentes estdn menos en 61 que en el mundo y en el 
lenguaje. Asi‘se explica su naturaleza a menudo obsesiva, 
desgarradora, irbnica, vengadora. 3 9 



LA INDUSTRIA FlLMlCA DURANTE LA UNIDAD POPULAR 

0 P E D R O  B R A  V O - E L I Z O N D O  

El  cine en Chile hace su aparici6n en 1902, cuando en Valparai‘so, 
el 26 de mayo, en la Sala Odebn, se presentan vistas de un ejercicio 
del Cuerpo de Bomberos en la Plaza Anibal Pinto. Chile, al igual 
que muchos parses, vuelve a andar el  mismo camino que recorrieron 
10s hermanos LumiCre el  28 de diciembre de 1895 con 10s primeros 
pasos de la industria con Sortie des usines Lumikre, 6 Lyon, 
Querelle de bebks, L ’arrivke d’un train en gare de la Ciotat y otras. 
El linico largometraje que se conserva del cine mudo es El hhar  de 
lamuerte de Pedro- Sienna, 1925 (1). Lo demis estd todo perdido 
por descuido de 10s propietarios o falta de apoyo privado o 
institucional. En 1938, con la ascensi6n al poder del Frente 
Popular, se desarrolla la etapa de planificaci6n industrial y 
econbmica. La Corporaci6n de Foment0 de la Producc%n, funda 
10s estudios de Chile Films para estimular la industria cinematogrd- 
fica. La entidad copia el estilo de 10s estudios argentinos, en 
aquellos aiios en su apogeo. Sin embargo, la producci6n chilena 
no es capaz de competir con la filmografia mexicana, norteamericana 
o argentina, que en esos aiios alcanzan un fuerte impact0 en el 
pliblico, debido en parte a que 13 Segunda Guerra Mundial, impide 
la distribuci6n de filmes europeos. En 1949, Chile Films es vendido 
en subasta pliblica. La producci6n independiente no alcanza l a  
madurez necesaria como para absorber un campo comercial 
competitivo. 
S610 en 10s aiios sesenta se dan las condiciones culturales que 
permiten e l  desarrollo de un cine chileno. Aparecen 10s cine-clubs, 
en especial en Valparaiso y Santiago. Recuerda Miguel Littin, 

(. . .) la presencia de loris hens en Chile, cuando vino 
hacer su film Valparaiso fue fundamental para todo el 
joven cine chileno. Toda nuestra experiencia est6 marcada 
por el viaje de lvens en 1962 (2). ’’ 

El equipo de j6venes que colaboran con lvens en el  puerto, en esta 
filmaci6n, serin posteriormente 10s renovadores del sdptimo arte 
en Chile. En 1965 se dictan dos disposiciones que favorecen 
directamente a la  industria cinematogrdfica: se libera de impuestos 
a la importaci6n de peli’cula virgen de 35 mm., y a las entradas 
vendidas en las salas que exhiban filmes chilenos, beneficiando asi’ 
al productor. Aparecen nuevos realizadores como Ralil Rui‘z y 
Helvio Soto. Este l i l t imo filma Caliche Sangriento en 1969. 
10 

En 1967 el Cine Club de Viiia del Mar organiza el Primer Festival 
de Cine Latinoamericano y en 1969, la Universidad de Chile en 
Valparaiso se hace cargo del Segundo Festival lnternacional. Chile 
estd representado por Valparaijo mi amor 0969) de Aldo Francia, 
Tres Tristes Tigres (1968) de Ralil Rui‘zy El Chacal de Nahueltoro 
(1970) de Miguel Littin, el cual cierra el festival. Estos tres 
directores llevan el cine chileno a un nuevo terreno, caracterizado 
por e l  enfrentamiento de problemas nacionales, y por la posici6n 
poli’tica de avanzada de 10s realizadores. 
Durante el  rdgimen de la Unidad Popular, la producci6n filmica 
sigue su curso. Helvio Soto dirige Voto mcis Fusil (1971 ; Aldo 
Francia, Ya no basta con Rezar 1972; Miguel Littin, La Tierra 
Prometida (1973) -no estrenada en Chile- y Ralil Ruiz, Palomita 
Blanca (1973) (3). 
“Los acontecimientos del 11 de septiembre de 1973, detienen la 
producci6n nacional. Gran parte de 10s realizadores y tCcnicos 
activos abandona el pai‘s, entre ellos Littin, Ruiz, Soto, Guzmdn y 
otros. La Junta Militar deroga 10s decretos que favorecen la 
industria filmica, 10s cineastas residentes se retiran casi totalmente 
de la actividad o se dedican al gCnero publicitario y a la realizaci6n 
de documentales turisticos” (4). 
Este estudio enfocard dos filmes, El Chacal. . . y La Tierra 
Prometida, y el documental La Batalla de Chile de Patricio Guzmdn. 
El Chacal estd basado en la verdadera historia de )os6 del Carmen 
Valenzuela, campesino de Nahueltoro -regi6n de Chilldn- quien 
asesin6 a su conviviente y cinco hijas. Josd del Carmen fue 
encarcelado y condenado a muerte. La estructura dramdtica estd 
basada en cinco secuencias: 

1. La infancia de JosC. 
2. La vida de JosC. 
3. Persecusih y apresamiento. 
4. Educaci6n y amansamiento. 
5. El fusilamiento de Jos6. 

La primera secuencia en base a flashbacks, narra 10s antecedentes 
del drama e incorpora la contradicci6n que plantea la pelicula: la 
condena de un marginado social por un crimen del cual no tiene 
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Clara conciencia. La segunda secuencia es la vida del protagonista 
adulto, el cual vive fuera de la sociedad, y quien conoce a Rosa, 
viuda con cinco hijas, a la cual la policia desaloja del rancho por la 
muerte del marido. En una discusi6n motivada por el  alcohol, Jose 
comete e l  asesinato mliltiple. En la cdrcel, e l  racconto, con la voz 
en o f f  de jos6, narra su nitiez y adultez. En prisi6n conoce )os6 
la limpieza, la ropa mds decente, alin el  corte de pelo. Asi’se inicia 
la cuarta secuencia. Se incorpora lentamente a la sociedad, 
aprende un oficio, -hacer guitarras--; conoce la letra escrita 
-aprende a leery escribir. Gana la simpati’a de sus cornpaheros 
de prisi6n. Cuando esto ha ocurrido, JosC es condenado a muerte. 
Una de las tesis de Miguel Littin, es que JosC es vi‘ctima de un 
sistema de justicia que integra a sus vi’ctimas a la sociedad, para 
luego asesinarlas. E l  f i lm podri’a interpretarse como un alegato 
contra la pena capital, o un andlisis del funcionamiento de la 
justicia de clase, a la vez que un estudio de la sociedad chilena. 
Todos 10s textos del f i lm estdn basados en expedientes judiciales, 
entrevistas y reportajes de la Cpoca. Seglin Littin, l e  Ilev6 dos aRos 
y medio juntar todo el  material necesario para la peli’cula. El 
estreno fue en Santiago el 4 de mayo de 1970. Obtuvo el premio 
a la mejor pelicula nacional por la asociaci6n de Periodistas de 
Espectdculos de Santiago. El Chacal fue filmado en blanco y 
negro. 
Cuando Salvador Allende asume el poder, Lit t in es nombrado 
presidente de Chile Films en 1971 (5). El mismo atio filma Compahero 
Presidente, la vida de Allende. Renuncia a su cargo en 1972 y se 
dedica a la producci6n de La Tierra Prometida, que termina en 
Cuba en 1973, despuis del golpe militar. Quiso recordar con este 
f i lm lo que ocurri6 en 1932 en Chile, durante el peri’odo conocido 
como la “Repfiblica Socialista de 10s 12 Di‘as”. Su objetivo, leer 
el  presente -en vi‘speras del golpe- y anticiparlo por medio de la 
narraci6n cinematogrifica. Lit t in pretende ofrecer una visi6n 
poitica de la realidad, a travCs de la memoria del pueblo y la cultura 
popular. 

Recuerda Littin, en una entrevista, 
“L ’histoire officielle kcrite par la bourgeosie s’est charge‘e 
de de‘former tous les e‘ve‘nements qui importaient pour la 
clarification de la h t t e  des classes; toute I’histoire officielle 
a ktk e‘crite e t  interpre‘te‘ en fonction de ses inte‘rgts (6).” 

Con su equipo fue a la regi6n que vivid 10s hechos en 1932 y habl6 
con la gente, que le cont6 sus recuerdos. Con estos testimonios, 
hizo e l  primer “script”. Los campesinos realizaron observaciones 
cri‘ticas y en algunos casos L i t t in  modific6 el gui6n. En otros, 
disinti6 con ellos por razones de forma y fondo. A medida que se 
avanzaba en la filmacibn, la memoria de a l g h  detalle volvi‘a a sus 
mentes y deci‘an: “No era asi’.” Lit t in recuerda un cas0 especi‘fico. 

“Hay un momento en el film en que Josk Duran, el campesino 
que toma el poder, estd envuelto en un didlogo con la 
burguesh del pueblo. Bueno, ellos no lo aceptaron, me 
vinieron a very dejaron en claro, en forma bastante ene‘rgica, 
que no iban a seguir trabajando en este “film de mierda. ” 
Les pedique me explicaran su punto de vista. Replicaron: 
iQuk? Cruzamos la llanura y la cordillera, sufrimos e l  frio 
y la nieve, conquistamos a 10s ricos, tomamos el poder, y kt 
(Jose‘ Durdn) se sienta a conversar con la burguesh? iEsto 
es intolerable! 
Tuvimos que explicarles que precisamente la razon para 
mostrar todo eso, era e l  probar que no es bueno buscar e l  
didlogo con la burguesia. Me respondieron: 
Mientras Durdn conversa, 10s ricos van a ganar, porque ellos 
Jaben cbmo hablar; ellos tienen m h  vocabulario. 
Por eso incluhos en e l  film la escena en que Durdn dice: 
N o  mds palabras y discusiones, porque en palabras y 
discusiones, es siempre el rico el que lleva la mejor parte (7).” 

La incorporaci6n de personajes religiosos en el  f i lm -como la 
Virgen del Carmen- que llama poderosamente la atend6n de los 
cri’ticos, deriva del hecho que esos elementos coexisten en la vida 
del campesino. Es normal. Forman parte de la cultura popular. 
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La tradicion de la Virgen, imagen cristiana trai’da por 10s 
conquistadores, atraviesa toda la historia de Chile, pertenece al 
desarrollo historic0 y cultural del pai‘s. En el film, la cultura 
popular enriquece el relato cinematogrifico y ayuda a desmitificar 
el pensamiento politico. 
Lo ocurrido en 1932 fue relegado al olvido. Qued6 como una 
pigina con caracteres de leyenda y no fue asimilado como 
experiencia poli‘tica y social. S i  el cine registr6 algunas escenas, 
dstas no resistieron el paso del tiempo ni fueron preservadas por 
entidad alguna. La  propuesta final de Li t t in y sus asociados es 
la  acci6n revolucionaria, sin reformismos de ninguna especie para 
lograr la liberaci6n de nuestros pueblos. 
Patricio Guzmdn (nace en Santiago, 1941) realiza el esfuerzo mds 
genuino y espontdneo para recuperar la memoria nacional 
contingente. Estudia cine en Madrid desde 1966 a 1970. Regresa 
a Chile en 1971 para trabajar en el lnstituto Filmic0 de la 
Universidad Cat6lica. Alli’ trabaja con un equip0 compuesto por 
Antonio Rios, cameraman de 19 atios; Felipe Orrego, jefe de 
produccih, 20 atios, quien tambiin es sonidista. Presenta como 
proyecto al Instituto, El  Primer Afio que comprende desde la 
toma de posesion de UP, noviembre 4 de 1970 a diciembre de 
1971. El documental se inicia con el asesinato del general 
Schneider y el triunfo de Allende, y termina con la secuencia de 
lo acontecido en el  atio. 
El realizador respeta la cronologi’a de 10s sucesos, con lo que su 
fi lm adquiere el cardcter de pieza hist6rica. Segun Guzmin, e l  
f i lm 

“tuvo mucho exxito porque era una obra de esthulo hacia la 
clase obrera. (. . .) Fue un descubrimiento del modo de ser 
chileno, la manera de hablar; la sintesis de la idiosincrasia de 
un campesinado y de un proletariado, de una comunidad 
deseosa de hacer cambios, que vive un momento bpico: 
e l  comienzo de un proceso revolucionario. (8) ’’ 

En 1972, Guzmdn decide poner en prdctica sus estudios de cine y 
escoge como tema para su pr6ximo proyecto la figura de Manuel 
Rodriguez, nuestro guerrillero de la  Independencia. Decide abordar 
la historia “a partir de un andlisis materialista, y no desde el punto 
de vista burguds ” (Op. cit., pdgina 59). Se empieza a rodar e 
incluso se filma la primera secuencia. Per0 en octubre de 1972 se 
produce el  par0 en el pai’s, a nivel superestructural (mkdicos, 
ingeniero, abogados, tdcnicos, gerentks, duetios de empresas). 
Paralelamente, huelga del transporte. Se produce una situaci6n de 
pre-golpe de Estado. Por interesante que fuese el proyecto 
anunciado, Patricio Guzmdn decide salir a la calle con un 
camarbgrafo, un re.alizador, asistente y jefe de produccibn, y 
material de 16 mm. 
Filman La Respuesta de Octubre (50 minutos), cuyo nucleo es la 
forma en que el  pueblo “neutraliza” la  descoordinaci6n que busca 
la derecha econ6mica y 10s grupos de poder en aquel momento. 
Patricio Guzmdn se da cuenta que debe archivar su Manuel 
Rodriguez “para cuando hayamos tomado el  poder. Hay un cine 
que tu puedes hacer cuando tomas el poder. Nosotros estibamos 
actuando en Chile Films, como si tuviCramos el  poder en nuestras 
manos (Op. cit., p.72).” La Respuesta de Octubre tuvo amplia 
acogida y difusi6n en las fdbricas, per0 no interesd al campesinado. 
No era su lucha, exigi’an ver “sus propios problemas.” El cine se 
transform6, dice Guzmin, en “algo asi‘como un peri6dico dirigido.” 
Deciden entonces filmar lo que estd ocurriendo en el pai’s en 
aquellos momentos, per0 no hay material, pues estdn bloqueadas 
las importaciones desde USA. Solicitan ayuda de Francia a Chris 
Marker quien en febrero de 1973, les envi‘a 15.000 pids de peli’cula 
virgen Plus X; 10.000 pi& de 4-X y 10.000 pids de doble X. Como 
reserva, 4.000 pi& de Plus-X y 4.000 piks de 4-X, conjuntamente 
con 134 cintas magndticas de 1/4 que deberdn ser grabadas a 
velocidad de 3.3/4 para duplicar e l  rendimiento. Asi’es como 
empieza la filmaci6n de La Batalla de Chile, que se diferencia de 
El Primer Ai70 en que dste es un fi lm celebrativo, mientras que el 
otro es un ahdlisis dialkctico de la realidad. Lo  que ocurre y su 
interpretacibn, estd filmado en tres niveles: 

A. La lucha econ6mica. 
B. La lucha ideol6gica. 

12 C. La lucha politica. 

Guzmin rueda el film, porque sabi’a que existia e l  golpe de Estado 
en ciernes o la guerra civil. S i  lo ultimo ocurri‘a, seguiri’a I mando 
para algun di‘a, ganada o perdida la guerra, montar una pelicula. Lo 
esencial era que lo quisieran o no, eran testigos de 10s hechos. 

“Hacer la memoria de Chile - era lo fundamental porque la 
pelicula - esta concebida sobre una coyuntura historica, de 
prototipo de periodo prerrevolucionario (. . .) Y fue hecha 
para que elpueblo chileno la vea. Y la vera (Op. cit. p.84).” 

Cuando Guzm6n y sus compatieros analizaron todo el material, se 
dieron cuenta que el f i lm ofreci’a en si, varias conclusiones o temas: 
1. Se percibe la escalada fascista, financiada por el imperialismo y 

2. El conflicto correspondiente al aparato del Estado burgu6s. Es 
la burguesi’a local. Se ve el plan insurreccional de masas. 

decir, el conflicto del Presidente Allende con e l  Parlamento y 
el Poder Judicial. 

Allende y a otros dirigentes, fundamentalmente de izquierda, 
y 10s de la derecha. 

4. Se ve al pueblo, a la masa trabajadora, actuando colectivamente 
para solucionar 10s problemas de abastecimiento, producci6n y 
luchando al mismo tiempo en favor del proceso revolucionario. 

Mediante este andlisis, llegaron a las siguientes conclusiones: 
Que e l  material del punto 1 y 2, constitui‘a una peli‘cula en s iy  que 
el  otro, en que aparecen 10s dirigentes de izquierda y de derecha, 
constituye otro material. El punto 4 serviria de complemento de 
las peli’culas 1 y 2, y para un tercer film. De esta manera, La 
Batalla de Chile se ctrvidi6 en tres segmentos, perfectamente 
cohesionados entre si‘: 

I Parte: La lnsurreccion de la Burguesia. 

3. Un material superestructural que pertenece a1 Presidente 

I I Parte: El Golpe de Estado. 
I I I Parte: El Poder Popular. 

Segljn Patricio Guzmdn, para el pueblo chileno que no puede ver 
este film, representa 

“Una memoria de lo vivid0 en ese periodo. Los logros 
conseguidos y las fallas que se cometieron. Es muy 
importante retenerlos en el  cine para que no se vuelvan 
a cometer. Y para visualizar la alianza de la burguesia 
con e l  imperialismo, visto desde Chile, desde dentro de 
las fuerzas politicas chilenas (Op. cit. p. 1 lo).” 

El Chacal de Nahueltoro, La Tierra Prometida y’ La Batalla de Chile, 
son a m i  juicio, tres filmes que representan una etapa fundamental 
en e l  desarrollo de la industria cinematogrdfica en Chile, decapitada 
por e l  golpe militar. Sin embargo, la gran diferencia con otros 
periodos o Cpocas, es que ahora se cuenta con la memoria del 
pueblo, representada en estos filmes, lo que hard de ellos un 
material importante para estudiar y analizar desde una perspectiva 
dindmica 10s hechos que forman parte de la historia de un pai‘s que 
busca un futuro mejor. 

NOTAS 
(1) La preservaci6n y restauraci6n de El  Husar. . .se debe a1 
cineasta Sergio Bravo. Tuvimos ocasi6n de ver el f i lm en 1980 
en Santiago, en la inauguraci6n de una cinemateca universitaria, 
ubicada cerca del cine Normandie. Conserva l a  frescura, humor 
y diafanidad que nos impresionaran cuando nifio. 
(2) En Chilean Cinema, Introducci6n y edici6n a cargo de 
Michael Chanan, London: British Film Institute, 1976, pdgina 53. 
L a  traducci6n es mi‘a. 
(3) Raul Ruiz es un cas0 extraordinario entre 10s cineastas 
chilenos exiliados. Ldase “El Caso Rui‘z” de Jacqueline Mouesca 
y Carlos Orellana en Araucaria 23, j 983, pp.106-112. 
(4) Alicia Vega e t  al. Re-Vision del Cine Chileno, Santiago: 
Editorial Aconcagua, 1979, pp. 44-45. 
(5) El Manifiesto Politico de 10s Cineastas Chilenos y el Gobierno 
Popular, es un documento en el cual L i t t in  plantea las ideas 
bdsicas para un cine netamente popular y nacional. 
(6) Les Cinemas de I’Amerique Latine bajo la direcci6n de Guy 
Hennebelle y Alfonso Gumucio-Dagron. Prefaeio de Manuel 
Scorza, Paris: Le Cin6ma e t  son histoire, Lherminier, s / f  (? ) p.210. 
(7) Chanan, op. cit. p. 62. 
(8) Patricio Guzmin y Pedro Sempere. Chile: El Cine contra e/ 
Fascismo, Valencia: Fernando Torres, editor, 1977, p. 35. 
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Relato para cine. 

PRIMERA ESCENA. 
Un aula en un liceo de Santiago. El profesor se pasea entre 10s 
pupitres leyendo. Los alumnos escuchan, algunos muy 
concentrados, otros distrai'dos dibujando algo en sus cuadernos. 
Nadie interrumpe al maestro. 
El profesor deja de leer y mira un momento a 10s alumnos. Estos 
lo miran y hay un intercambio de miradas entre algunos de ellos en 
que pesa la impresi6n que han tenido del poema. 
PROFES0R.- (LENTAMENTE).- iCudl seria la idea central del 
poeta en este poema? 
SEGUNDA ESCENA. 
Dos hombres vestidos con impermeables entran a la sala. El 
profesor baja e l  libro y avanza hacia ellos. Uno de 10s hombres le 
entrega al profesor un papel. El profesor lo toma y lo lee. Levanta 
la vista hacia el alumno Martinez. Este al captar la mirada del 
profesor, mira por la ventana que da al pasillo del interior del 
colegio, y ve que hay otro hombre con impermeable junto a la 
ventana. 
PROFES0R.- Marti'nez. 
Martinez se levanta y mientras lo hace escribe un  nlimero de 
telifono en el banco. 
PROFES0R.- Tiene que acompahar a 10s setiores. 
Martinez pasa por entre 10s pupitres, llega hasta la puerta, y 
abandona el aula junto con 10s hombres de impermeable, sin que 
Cstos lo toquen. 
TERCERA ESCENA 
El profesor vuelve a levantar el libro, y aun sin leer, reinicia el 
paseo por la sala. Va mirando a 10s estudiantes. Uno de ellos estd 
llorando de rabia, sin ruido. El maestro l e  hace un gesto casi 
imperceptible de que se calme. El muchacho se limpia las narices 
con el dorso de la mano. El profesor va hasta la ventana y desde 
alli'mira a la calle. 
CUARTA ESCENA. 
Desde la perspectiva del profesor se ve como 10s hombres de 
impermeable empujan con violencia dentro de un auto a Martinez. 
El auto parte, una vez que 10s hombres de impermeable han subido. 
QUINTA ESCENA. 
El profesor mira a 10s estudiantes. Estos estdn absolutamente 
mudos. El profesor avanza entre 10s pupitres y llega hasta el banco 
donde estaba sentado Marti'nez. Alli'clava la vista en la cubierta 
del pupitre y ve e l  nurnero de telCfono que ha dibujado Martinez. 
Apretando 10s ojos, lo memoriza. Luego abre 10s ojos y ve que el 
curso lo mira. 
PROFES0R.- (CON VOZ RONCA).- iCu61 seria entonces la idea 
central del poeta en este poema? 

SEXTA ESCENA. 
Es el recreo y algunos alumnos corren alocadamente por el pasillo 
y dificultan la bajada de las escaleras. El profesor, impaciente, se 
abre paso apartando a un chicodel hombro. 
SEPTIMA ESCENA. 
El profesor entra a la sala de profesores, mira hacia e l  teldfono, y 
ve que hay una mujer hablando alegremente y largamente, con 
toda probabilidad. Coge su abrigo del gancho, lo cuelga del b r q o  
y abandona la sala con su maleth, y con trabajos sueltos de 
alumnos. 
OCTAVA ESCENA. 
El profesor en la calle del liceo inicia el  camino hacia la esquina. 
Avanza bastante rdpidamente. De pronto, sin que se dd vuelta, su 
intuici6n le dice que es seguido. Disminuye un poco el  paso y se 
ve en su rostro la intensidad con que piensa qud hacer. El cuadro 
no se abre, per0 en la actuaci6n del profesor se adivina la presencia 
de 10s policias a sus espaldas. Finalmente el  profesor se decide. 
Respira hondo, se detiene, se da vuelta, y en efecto, ve venir a dos 
hombres j6venes hacia CI. Otros que 10s que se han llevado a 
Marti'nez. Uno de 10s hombres, Fuentes, avanza hacia el profesor 
sonriendo muy generosamente y c o n  la mano extendida para 
estrechar la del profesor, mucho antes de que est6 a su lado. El 
otro hombre, el sargento L6pez, se limita a acompahar a Fuentes 
sin ser locuaz ni expansivo en su gesticulacibn. Los hombres llegan 
hasta el profesor, y el profesor cambia de mano el maletin para 
estrechar la mano que le ofrece Fuentes. 
FUENTES.- iProfesor! iProfesor Salinas i 
Fuentes lo saluda con gran efusividad y hasta se podri'a decir con 
caritio, con algo m6s que cordialidad, per0 el profesor deja 
transparentar la desconfianza por debajo de la  minima sonrisa con 
que responde a la actitud de Fuentes. En ese momento el profesor 
ve pasar un alumno que sale del liceo, que se da vuelta a mirarlo, 
se detiene un segundo y luego sigue. Fuentes continlia sonriendo. 
Suelta la mano del profesor y le  indica con un gesto al Sargento 
L6pez. 
FUENTES.- El Sargento L6pez. 
El Sargento Lbpez extiende su mano y el  profesor se la estrecha. 
Lbpez es un hombre serio, de una cordialidad fria. Fuentes sigue 
sonriendo. El profesor parece perplejo con este silencio. DespuCs 
de una pausa en que ambos lo miran, el profesor se anima a hablar. 
PROFES0R.- Setiores, yo ya estuve detenido un mes y fu i  puesto 
en libertad por falta de mdritos. 
Fuentes manotea despreocupado en el  aire, como queriendo decir 
al maestro que Cse no es el tema que 10s ocupa, y agrega, cuando 
habla, a la sonrisa un gesto de comprensi6n. 
FUENTES.- Si', maestro, si'. 
Fuentes permanece con su sonrisa, fina como una navaja, mientras 
el sargento L6pez se cruza de brazos y mira hacia la vereda del 
frente. 
FUENTES.- i N o  se acuerda de mi', maestro? 
Frunciendo el ceAo el  profesor intenta capturar algo familiar en ese 
rostro ambiguo. Pretexta pensar, para cubrir su confusi6n, y se 
palpa el bolsillo de la chaqueta, ubica sus lentes, y trae la mano 
derecha al pecho con la intenci6n de sacarlos. De pronto, siente 
que ese gesto de meterse la mano en la chaqueta, es sospechoso. 
El sargento le presta tambiCn atenci6n. 

Los lentes. 13 
PROFES0R.- (COMO OBLIGADO A DAR UNA EXPLICACION).- 
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Cuando el profesor saca 10s lentes de la chaqueta, tiene que 
agacharse como un enfermo para calzbrselos, entrabado por e l  
abrigo y el maleti’n y 10s papeles sueltos. Con 10s lentes puestos, se 
detiene en las facciones de Fuentes. 
Fuentes lo alienta con un gesto muy animoso y teatral. 
FUENTES.- Vamos, profe. No me haga quedar mal delante del 
Sargento. iNo me vaya a decir que no se acuerda de mi! 
El profesor se aprieta el tabique de la nariz, casi ocultbndose con 
ese gesto. 
PROFES0R.- iAlumno, cierto? 
Fuentes mira complacido al Sargento Lbpez, asiente, y alienta al 
profesor a que siga, indicdndole con la barbilla que ha acertado. 
PROFES0R.- (SIEMPRE PERPLEJO).- Calculo, por su edad, que 
de 10s liltimos cinco aiios. 
FUENTES.- Exacto. Egres6 el 70. El aiio de las elecciones. 
La menci6n de la palabra “elecciones”, unida a la ironia con que 
Fuentes la ha pronunciado, turba aun mds al profesor. Se palpa 
con una muiieca la mejilla y la siente ardiendo. Como si hubiera 
bebido un vino violento. 
PROFES0R.- (INCOHERENTE).- Tantas cosas. . . Uno se pone 
viejo y la memoria . . . 
FUENTES.- (INTERRUMPIENDOLO).- Fuentes, Miguel Fuentes, 
el nlimero 17. 
PROFES0R.- Claro, Fuentes, Fuentes. 
FUENTES.- En el  examen me toc6 analizar un poema de Nicanor 
Parra. Ese poema del profesor viejo. Usted siempre hacra el chiste 
de que ese profesor viejo era usted mismo. 
PROFES0R.- iAh, si? Si, si, si. iC6mo no! 
FUENTES.- Yo estaba en el  curso que a f in de aiio le  regal6 las 
obras cornpletas de Pablo Neruda. Unos libros con tapas de cuero 
rojo. Papel biblia. 
PROFES0R.- Me acuerdo, claro que me acuerdo. 
FUENTES.- Fue muy lindo porque todos firmamos la primera 
pdgina. i S e  acuerda de eso? 
PROFES0R.- iC6rno no, Fuentes, c6mo no! 
Fuentes mira cornplacido a1 sargento L6pez y Cste asiente, 
distraido. Y ahora despuCs de este amago de di6logo fluido, el  
silencio devuelve a1 maestro a su incertidumbre. Siente que 
transpira. En la sonrisa de FuZntes hay algo informulado, una 
tensibn, algo que espera un desenlace. En seguida hay un inter- 
carnbio de rniradas entre Fuentes y el sargento L6pez que el 
profesor no deja de percibir. Dificultosamente, el profesor mira la 
hora en su reloj pulsera. 
PROFES0R.- Bueno, yo  tengo que irme yendo. 
Fuentes ignora absolutarnente lo  que el  profesor acaba de decir. 
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FUENTES.- i Y  pensar que se murib Neruda! iyuien lo dijera! 
Muy buen, poeta, seiior. i N o  es cierto, seiior? 
PROFES0R.- Muy bueno, si, muy bueno. 
FUENTES.- iPremio N6be1, tambiCn! 
El profesor, siernpre enredado en su maletin y papeles, saca con 
dificultad la cajetilla de cigarrillos. 
PROFES0R.- Fume cinco cigarrillos en clases y uno en el primer 
recreo. Me quedan catorce. 
El profesor se pone un cigarrillo en la boca, y Fuentes con una 
presteza dindmica le coloca el fuego de su encendedor en el tabaco. 
El profesor aspira e l  humo, lanza fa primera bocanada. 
P RO FESO R.- i Trece! 
Pese a que el maestro ha encendido su cigarrillo, Fuentes mantiene 
aun e l  encendedor encendido con el rostro slibitamente serio. El 
profesor asoma una falsa sonrisa. 
PROFES0R.- Yo ya estuve detenido. Me interrogaron. No me 
hallaron mkritos, Fuentes. 
Fuentes, aun serio, apaga el encendedor y lo mete en su bolsillo. 
Luego reaparece su sonrisa am bigua en el rostro. 
FUENTE.5.- Si’&, maestro. Cbmo no voy a conocerlo yo cuando 
usted me hizo clases todo el aiio. (FUENTES SE PONE UNA MANO 
MANO EN EL CORAZON) Es una cosa de pura rutina, no tiene 
por qu6 alarmarse. El sargento y yo nos damos de vez en cuando 
una vuelta por aqui‘. 
LOPEZ.- No hay problemas. 
Fuentes le extiende la mano a1 profesor con una mirada sincera y 
cariiiosa, con el  estilo de una mirada sincera y cariiiosa. Cuando 
su palma aprieta la del maestro, pone sobre ambas manos la 
izquierda, fraternalmente, con estilo fraternal. Cuando las manos 
se separan, se la estrecha el sargento L6pez, breve, secamente. 

El profesor aun vacila un instante y luego abandona a ambos, 
quienes comienzan a caminar en la direccibn opuesta. AI cruzar la 
calle, el profesor se limpia con la manga el sudor de la frente. 
Luego se seca la transpiraci6n de las manos estrujdndolas en el 
abrigo. El profesor avanza hasta el  cafe. El profesor llega al cafe. 
NOVENA ESCENA. 
En el  interior del caf6. Lo  primer0 que hace a1 entrar es rnirar 
hacia el telCfono. Est6 desocupado. En el  cafC algunos clientes, 
no muchos. Avanza hasta la cajera. 
PROFES0R.- Una ficha para telkfonos. 
La cajera le  entrega la ficha. El profesor la mueve en su puiio 
apretado como si  fuera un dado. Camina hasta el  telkfono. Se 
detiene antes de llegar a 61, y sobre el mesbn del caf6 pone su 
impermeable y su bols6n. 
PROFES0R.- Un cafC. 
El mozo prepara el  caf6 en la miquina expreso. 
Tras el vapor de la mdquina, aparece luego el rostro del profesor 
pen sando in t e  nsar I i en te. 
El mozo le pone el cafe en e l  rnesbn. 
El profesor mira la ficha de telkfono en la rnano abierta. 
Avanza hasta el  tel6fono. 
Descuelga el fono. 
En ese momento su intuicibn le avisa de una presencia cercana. 
Esta vez el  profesor da vuelta lentamente la cabeza, y a un metro 
de 61 ve a1 hombre gordo con impermeable blanco que lee un 
peri6dico. 
El profesor da vuelta la cabeza hacia el tel6fono. Mira el  fono. 
Lo cuelga. Va hasta el lugar donde e s d  servido su caf6. 
Se l o  lleva hasta 10s labios. 
El hurno del cafe le empaiia 10s anteojos. 
El profesor bebe el caf6 de un envibn con 10s ojos fuertemente 
apretados. 
Cuando termina de beber, se saca 10s anteojos, torna una servilleta 
de papel, limpia 10s vidrios, examina si han quedado del todo 
lirnpios, sopla una pequetia mota de polvo, se calza 10s lentes. 
Torna el  impermeable y el rnaleth y abandona el  cafC. 
DECIMA ESCENA 
El profesor se aleja por la calle. 
Sobre esa irnagen: el t i tulo del film: L A  LLAMADA. 
Lista de crkditos. # 

LOPEZ.- Much0 gusto. 



1973 

RESUMEN 1973 / 1983 

1973- 1 1977-14 1981 -19 
1974- 6 1978-18' 1982-21 
1975 - 15 1979 - 23 1983 - 26 
1976-13 1980-20 T O T A L - I 7 6  

Largo metraje 56 
Medio metraje 34 
Corto metraje 86 

176 TOTAL 

35 mm 46 
16 mm 105 
video 23 
TOTAL 176 

F icci6n 65 
Documentales 99 
Animacion 12 
TOTAL 176 

Color 142 
Blanco & negro 30 
Combinacion 4 

176 TOTAL 
NOTAS: 
2 pelkulas filmadas en 35 y 16 mm han sido 
consideradas en el resumen como 35 mm. 
4 filmsson al mismo tiempo ficcion y 
documental. Se consideraron solo como 
ficcion. 
1 film es animacion y documental. Figura 
solo como animacion. 
2 series de 7 y 20 episodios respectivamente, 
han sido consideradas como un solo film. 

LA EXPROPIACION. RaGl RUIZ. Chile / Alemania. 
( f ) 16 mm. color. ( 60' ) (1.m.) 
Un episodio de la Reforma Agraria durante el gobierno de la 
Unidad Popular filmado en Chile en 1971. El  tratamiento 
cinematogrdfico hace us0 de mliltiples formas expresivas. 

Las abreviaciones utilizddas corresponden a: 

f) ficci6n mm mili'metros ( 1.m.) largo metraje 
d) documental b.n. blanco y negro (m.m.)medio metraje 

(a) animaci6n color color (c.r,i.) corto metraje 
( ' )  minutos 

I 

Esta cronologi'a incluye sinopsis de peli'culas comentadas 
en colaboraci6n con la Cinemateca Chilena. La dispersi6n 
de 10s cineastas y de sus peli'culas hace dificil el acceso a 
algunos materiales. Los vaci'os actuales corresponden a 
peli'culas cuyo material informativo no ha sido localizado 
per0 esperamos poder comp!etarlos a medida que el presente 
trabajo de recopilaci6n se vaya terminando. 

Agradecemos correcciones e informaciones complementarias 
que se pueden comunicar a Zuzana M. Pick, Film Studies 
Department, Carleton University, Ottawa, Ontario, K1 S-5B6, 
Canadd. 

LA PRIMERA PAGINA. Sebastiin ALARCON. URSS. 
(d) 35 mm b.n. ( 17')  (c.m.) 
Las reflexiones de un estudiante chileno en Moscu. 
LA HISTORIA. Sergio CASTILLA. Chile / Suecia. 
(f) 35 mm b.n. (1.m.) 
PINOCHET: FASCISTA, ASESINO, TRAIDOR, AGENTE DEL 
IMPERIALISMO. Sergio CASTILLA. Suecia. 
(a) 16 mm color (c.m.) 
Peli'cula de agitaci6n contra Pinochet, realizada para la televisi6n. 
QUISIERA, QUlSlERA TENER UN HIJO. Sergio CASTILLA. 
Suecia. 
(a) 16 mm color (c.m.) 
Sobre el golpe de estado en Chile. Animaci6n de dibujos infantiles 
con la mlisica de Violeta Parra. 
L A  TIERRA PROMETIDA. Miguel LITTIN. Chile / Cuba 
(f) 35 mm color ( 120') (1.m.) 
La toma de terrenos por campesinos pobres y la instauraci6n de una 
comunidad socialista en Palmilla. Analogi'a con la masacre de 
Ranquil. Filmada en Chile (1972-1973) y terminada en Cuba. 
DIALOG0 DE EXlLlADOS (Dialogue d'exilks). Raul RUIZ. 
Francia. 
(f) 16 mm color ( 100' ) (1.m.) 
Un grupo de chilenos en Pari's. La confusa situaci6n del exiliado y 
sus reflexiones sobre la sociedad que 10s acoge. Basada libremente 

15 en la obra hom6nima de Bertold Brecht. 



1975 
LOS PUNOS FRENTE AL CANON. Gaston ANCELOVICI / 
Orlando LUBBERT. Chile / Alemania. 
(d) 16 mm b.n. ( 80’ ) (1.m.) 
El  dcsarrollo del niovimicnto obrero y sindical en Chile desde 
pi-incipios de siglo hasta 1933. Montaje de materiales grificos, 
fotos y documcntalcs de dpoca. Comenzada en Chile (1 972) y 
terminada en Alemania. 
NOMBRE DE GUERRA: MIGUEL HENRIQUEZ. COLECTIVO. 
Cuba. 
(d) 35 mm b.n. ( 45’ ) (m.m.) 
La histot-ia del MIR y l a  biografia poli‘tica de Miguel Henri’quez, 
ascsinado en 1975. Montaje de material de archivo. 
A LOS PUEBLOS DEL MUNDO. COLECTIVO. 
U.S.A. (d) 16 mm color ( 21’) (c.m.) 
Llamado a la  denuncia internacional contra la  rcprcsion en Chile. 
Entrevistas con Laura Allende Gossens y Cat-men Castillo. 
NO HAY OLVIDO (I1 n’y a pas d’oubli). Jorge FAJARDO / 
Marilu MALLET / Rodrigo GONZALEZ. Canada. 
(f) 16 mm color ( 90’ ) (1.m.) 
Tres episodios sobre l a  situation de 10s exiliados chilenos en 
Montreal. Producida por el National Film Boat-d de Canada. 
ORGAN0 DE CHILE. Juan FARIAS. Alemania. 
(a) 35 mm color (c.m.) 
Denuncia y condena de las acciones de la junta militat- en Chile. 
Realizada en 10s estudios de animacion de D.E.F.A. (Dt-csdcn). 
LA BATALLA DE CHILE, Primera Parte: La  insurreccion de la 
burguesia. Patricio GUZMAN. Chile / Cuba. 
(d) 16 mm b.n. ( 90’ ) (1.m.) 
Cronica documental sobre el  tercer atio de l a  Unidad Populat-. 
Primcra parte: el intento de division del movimiento obrct-o a 
travCs de la huelga del cobre, e l  fracas0 de Csta y la rcaccion de In 
derecha que comienza su estrategia que Ilevari al golpe de estado. 
LOS TRASPLANTADOS. Percy MATAS. Francia. 
(f) 16 mm color ( 75 ’  ) (1.m:) 
Chile y la Unidad Popular vtstos desde Francia a traves de l a  
historia de una familia burguesa. 
LA HlSTORlA ES NUESTRA Y L A  HACEN LOS PUEBLOS. 
(Die Geschichte is t  unser und wird von den Volker gemacht). 
Alvaro RAMIREZ. Alemania. 
(d) 16 mm b.n. ( 40’ ) (m.m.) 
Montaje de material.de archivo filmado en Chile durante c I  
peri’odo de la Unidad Popular. 
YO RECUERDO TAMBIEN ( I  Remember Too). Leuten ROJAS. 
Canada. 
(d) 16.mm color ( 1 3 ’ )  (c.m.) 
Trcs ninos refugiados en Toronto dibujan y cucntan sus t-ccucrdos 
del golpe y del exilio. 
EL CUERPO REPARTIDO Y EL MUNDO A L  REVES (Mensch 
verstreut und Welt  verkehrt). Rail1 RUIZ. Alemania 
(f) 16 mm color ( 90’ ) (1.m.) 
La busqueda de un cuerpo fragmentado y el encuentro con la 
utopi’a poli’tica. 

DOS ANOS EN FINLANDIA. Angelina VAZQUEZ. Finlandia. 
(d) 16mm b.n. ( 2 8 ’ )  (c.m.) 
El  testimonio de algunos refugiados chilenos que llegaron a 
Finlandia en 1973 y en 1975. 
YO VENDO, USTED ELIJE.  Luis Roberto VERA. Rumania 
(d) 1 6 m m  b.n.( 8 ’ )  (c.m.) 
Sobre 10s mercados campesinos, que venden sus productos en las 
ciudades rumanas. Producida en la cscuela de cine de Bucarcst. 

1976 
LOS TRES PABLOS. Sebastian ALARCON. URSS. 
(d) 35 mm color ( 1 3 ’ )  (c.m.) 
Un documental de recopilacion sobre Pablo Neruda, Pablo Picasso 
y Pablo Casals. 
ROJA COMO CAMILA. Sergio CASTILLA. Suecia. 
(d) 16 mm color (c.m.) 
Las cxpcricncias de una nilia de 12 atios que vive en el exilio en 
Suecia. 
HITLER-PINOCHET. Juan FARIAS. Alemania. 
(a) 35 mm color (c.m.) 
L A  REVOLUCION NO L A  PARA NADIE. Juan FARIAS. 
Alemania. 
(a) 35 mm color (c.m.) 
Animacion que utiliza afiches de la solidaridad internacional. 
ESTOS OJOS - ESTAS ESPERANZAS. Juan FARIAS. Alemania. 
(a) 35 mm color (c.m.) 
PATRIA DULCE. Beatriz GONZALEZ. Alemania. 
(a) 35 mm color ( I O ’ )  (c.m.) 
La Unidad Popular en Chile, el golpe de estado y la represi6n 
contados a partir de una serie de dibujos hechos por nitios. La  
pcli’cula termina con un llamado a la resistencia. 
LA BATALLA DE CHILE, Segunda Parte: El  golpe de Estado. 
Patricio GUZMAN. Chile / Cuba. 
(d) 35 y 16 mm b.n. ( 90’ ) (1.m.) 
Cronica documental sobre el tercer afio de la Unidad Popular. 
Scgunda partc: l a  agudizaci6n del enfrentamiento con la derecha, 
10s prcparativos del golpe de estado, la intervencih del 
imperialism0 y la  continuaci6n de la lucha del pueblo chileno. 
DENTRO DE CADA SOMBRA, CRECE UN VUELO. Douglas 
HUBNER. Alemania. 
(d) 16 mm color (c.m.) 
La represion en cI campo cultural y el cas0 del pintor Guillermo 
Nuiicz. 
ACTAS DE MARUSIA. Miguel LITTIN. Mexico. 
(f) 35 mm color ( 110’ )  (1.m.) 
La masacre de 10s obreros del norte salitrero chileno. Analogi’as 
con cI  Chile contemporineo aplastado por la intervencion militar. 
CRONICA DE TLACOTALPAN. Miguel LITTIN / Pablo 
PERELMAN / Jorge SANCHEZ. Mexico. 
(d) 16 mm color ( 28’ ) (c.m.) 
Documcntal sobre TlacotalDin. una ciudad en el estado de 
Veracruz, que luego sirvi6 comb localidad para el rodaje de 
La viudu de Montiel, 1.m. ( f )  de Miguel Litt in. 
MARGARITA NARAN JO. Alvaro RAMIREZ. Alemania. 
(d) 16 mm b.n. (c.m.) 
Filmacion documental de una Dieza de teatro reoresentada en 

LA CANCION NO MUERE, GENERALES (Singen lever, Generalet-). 
Claudio SAPIAIN. Suecia. 
(d) 16 mm b.n. ( 34 ’ )  
Llamado a la solidaridad con Chile a traves de una cancion de 
Vi’ctor Jara. Peli’cula de montaje. 
LA DUEmA DE CASA (La Femme au Foyer). Valeria 
SARMIENTO. Francia. 
(f) 16 mm color ( 23’ ) (c.m.) 
La mujer de la burguesi’a chilena en su alianza con la derecha para 
deri.ocg el gobierno de la Unidad Popular. 
LLUEVE SOBRE SANTIAGO (I1 pleut sur Santiago). Helvio 
SOTO. Bulgaria / Francia. 
(f) 35 mm color ( 9 0 ’ )  (1.m.) 
La reconstrucci6n de 10s hechos ocurridos en Chile durante las 
semanas que precedieron el golpe de estado y 10s eventos 
posteriores a1 11 de septiembre de 1973. 
16 

Rostock (R.D.A.) por un grupo de actores chilenos. 
SOTELO. Raul RUIZ. Francia / Suiza. 
(d) 16 mm color ( 15’) (c.m.) 
Un documental sobre Sotelo, un pintor chileno residenbe en Pari‘s, 
cuyo Cnfasis no son las obras del pintor sin0 su voz. 
Experimentation sobre las variaciones del lenguaje. 
HE VENIDO A LLEVARME UNA SEMILLA. Luis R. VERA. 
Chile. 
(d) 16 mm b.n. ( 13 ’ )  (c.m.) 
Documental realizado como trabajo en la escuela de cine. 
Testimonio sobre la vida de 10s exiliados chilenos en Rumania y 
sus preparativos para el  regreso. 



1977 
NOCHE SOBRE CHILE. Sebastian ALARCON. URSS. 
(f) 35 mm color ( 90’)  (1.m.) 
Durante un allanamiento en Santiago, un jovcn apoli’tico cs 
apresado por 10s militares. A travks de el se cuentan las acciones 
brutales de 10s militares chilenos despues del golpc militar de 
scpticmbrc de 1973. 
LA PIEDRA CRECE DONDE CAE L A  GOTA. COLECTIVO. 
Cuba. 
(d) 35 mm b.n. (m.m.) 
Una peli’cula de montaje que dcnuncia la tortura, la  violaci6n de 
10s derechos humanos en Chile despuis del golpc de cstado. Los 
desaparecidos y la expulsion de 10s militantes dctcnidos. Rclaciona 
la situacion en Chile con otros paiscs latinoamcricanos. 
MA RGA R ITA.  J os6 ECH EV E R R I A. I ng laterra. 
(d) 16 mm color (c.m.) 
Una mujer chilena es liberada de la prision y expulsada del pai’s. 
En lnglaterra es recibida por sus camaradas, descubrc q i i c  cspcra un 
hijo de un torturador y decide tenerlo. 
CHILE: LAS CAMARAS TAMBIEN. Federico ELTON. Francia. 
(d) 35 mm color ( 15‘ ) (c.m.) 
Un testimonio de la labor de cineastas que documcntaron 10s 
hechos que sucedieron en Chile desde 1970. Una parte 
considerable de estas peli’culas ha sido realizada por cincastas en 
el exilio. 
LAUTARO. Juan FARIAS. Alemania. 
(a) 35 mm color (c.m.) 
Sobre el inicio de la lucha de resistencia contra 10s conquistadores 
espatioles. 
BRIGADA. Juan FARIAS. Alemania. 
(a) 35 mm color (c.m.) 
LAMENT0 DE UNA RIMA. Leo MENDOZA. Holanda. 
(d) 1 6 m m  color ( 1 3 ’ )  (c.m.) 
Un film compuesto a la manera de una rima de Gustavo Adolfo 
BCcquer, que contrasta la vida y la muerte. 
LA NOCHE DEL CAPITAN. Luis MORA. Inglaterra. 
( f )  16 mm b.n. ( 6 5 ’ )  (1.m.) 
Un capitdn de marina es entrevistado por un equipo de television 
inglCs. Alli‘relata su llegada a Londres y 10s hechos que 
obligaron a exiliarse. 
LOTA 73. Alvaro RAMIREZ. Alemania. 
(d) 35 mm color (20’) (c.m.) 
El testimonio de un trabajador y organizador sindical de las minas 
de Lota a su llegada como refugiado en Alemania. 
SIEMPRE SEREMOS UCRANIANOS. LeutCn ROJAS. Canada 
(d) 16 mm color ( 19’ ) (c.m.) 
Los canadienses de origen ucraniano testimonian sobre la forma en 
que han logrado preservar su cultura a traves del estudio y de la 
modernizaci6n del lenguaje. 
LA VOCACION SUSPENDIDA (La vocation suspendue). Raul 
RUIZ. Francia. 
(f) 16 mm color y b.n. (90 ’ )  (1.m.) 
Las luchas politicas e ideologicas dentro de una institution 
por excelencia: la  Iglesia. Basada en una novela de Pierre 
K!ossowsky . 
COLOQUIO DE PERROS ( L e  colloque de chiens). Raul RUIZ. 
Francia. 
(f) 35 mm color ( 1 8 ’ )  (c.m.) 
Utilizando fotografi’as fijas, esta peli’cula experimental examina las 
relaciones y las falscdades del discurso. 

AS1 NACE UN DESAPARECIDO. Angelina VAZQUEZ. Finldndia 
(a) 16mm color ( 5 ’ )  (c.m.) 
A partir de 10s dibujos de Mal-i’a Vesterinen, se relata el secucstid 
dc hombres y mujeres en Chile y la busqueda de 10s parientes 
desaparccidos. 
EN ESTOS TIEMPOS. Luis R. VERA VARGAS. Rumania. 
(f) 35 mm b.n. ( 2 0 ’ )  (c.m.) 
Episodio dc l a  militancia clandcstina cn Chile dcspues del golpe 
de estado. 

197 
QUERIDOS COMPANEROS. Pablo DE L A  BARRA. 
Chile / Venezuela. 
(f) 35 mm color ( 90’ ) (1.m.) 
La accion transcurre en Chile en 1967, y cuenta la organization y 
la ejecucion de una operacion clandestina del MIR, y la amistad de 
dos militantes, Jose y Vicente. Terminada en Venezuela. 
COLOR CONTRA EL FASCISMO. Leonard0 CESPEDES. Suecia. 
(d) 16 mm color (c.m.) 
CASAMIENTO DE NEGROS. Jose ECHEVERRIA. Inglaterra. 
(d) 16 mm color (c.m.) 
CARTA DE CHILE. Marcos GALO. Francia. 
(a )  16 mm color (c.m.) 
TESTIMONIO. Rafael GUZMAN. I ta l ia.  
(d) 16 mm color ( 22’ ) (c.m.) 
En homcnaje al 70 aniversario del nacimiento de Salvador Allcnde 
sc documenta la labor de la brigada muralista en Turi’n. 
EL RECURS0 DEL METODO. Miguel LITTIN. Mkxico / Cuba / 
Francia. 
(f) 35 mm color ( 190’ ) (1.m.) 
Adaptacibn de la novela homonima del escritor cubano Alejo 
Carpentier y una exploration de las contradicciones que nutren la 
cultura latinoamericana. 
EL PASO. Orlando LUBBERT. Bulgaria / Alemania. 
(f) 35 mm color ( 80’ ) (1.m.) 
Reflexiones sobre el  paso de una etapa de lucha a otra, mediante 
el intento de fuga a travCs de 10s Andes de tres militantes de la 
izquierda chilena. Rasgos ideol6gicos de la Unidad Popular. 
LOS BORGES. Marilu MALLET. Canada’. 
(d) 16 mm color ( 60’ ) (1.m.) 
La dura condici6n de 10s inmigrantes, es examinada a traves de la 
familia Borges, una familia de portugueses que se estableci6 en 
Montreal. 
EL EVANGEL10 EN SOLENTINAME. Marilu MALLET. Canada. 
(d) 16 mm color ( 28’) (m.m.) 
Ernest0 Cardenal entrevistado en Solentiname relata su trayectoria 
de cristiano y militante. 
LOS CHILENOS. Jorge MONTESI. Canadd. 
(d) 16 mm color (c.m.) 
Un reportaje sobre la vida cotidiana de 10s refugiados chilenos 
instalados en Edmonton, una ciudad en el oeste de Canadd. 
CUIDADO CON EL DRAGON. Guillermo PALMA. Espatia. 
(a) 16  mm color (c.m.) 
LOS LIBERTADORES. Alvaro RAMIREZ. Alemania. 
(d - a) 35 mm color ( 30/40’ ) (m.m.) 
Cuatro episodios de la historia de Chile (1540 a 1977) basados en 
dibujos y pinturas de cuatro artistas chilenos en el exilio. 
EXPERIENCIA CANADl ENSE (Canadian Experience). Leut in 
ROJAS. Canadi. 
(d) 16 mm color ( 26’ )  (c.m.) 
Sobre la condition del inmigrante en Canada, el racism0 y la 
ex pl o tac i6n. 
LAS DlVlSlONES DE L A  NATURALEZA. (Les divisions de la 
nature). Raul RUIZ. Francia. 
(d) 16 mm color ( 28’ ) (c.m.) 
Un documental sobre el Castillo de Chambord que explora el  
artificio y la funcibn es t i t i ca  de la arquitectura francesa a traves 
de juegos de perspectiva y la utilization de espejos. 
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LA HlPOTESlS DE UN CUADRO ROBADO (L’Hypoth6se d’un 
tableau vole). Raul RUIZ. Francia. 
( f )  35 mm b.n. ( 67’) (1.m.) 
Un ensayo sobre las convenciones pict6ricas y la naturaleza de la 
repi-esentacion cinematografica. 
VICTOR JARA VlVE (Victor Jara Lever). Claudio SAPIAIN. 
Suecia. 
(d) 16mm b.n. ( 4 5 ’ )  (m.m.) 
Un homenaje al cantante chileno asesinado por 10s militares 
fascistas en septiem bre de 1973. 
EXTRANJEROS (Frimlingar). Claudio SAPIAIN. Suecia. 
(f) 16mm color ( 5 6 ’ )  (1.m.) 
Las vivencias cotidianas de una mujer exiliada en Suecia y su 
contact0 con ancianos jubilados que cuida en sus casas. 
ELEGIA. Luis R. VERA VARGAS. Rumania. 
(f) 35 mm b.n. ( 17‘ ) (c.m.) 
DespuCs de la muerte del Che Guevara, un grupo de soldados 
bolivianos trata de elucidar quien fue el autor del crimen,mientras 
que el pueblo acude a rendir un Cltimo homenaje al Che. 

19 
SANTA ESPERANZA. Sebastiin ALARCON. URSS. 
(f) 35 mm color ( 9 0 ’ )  (1.m.). 
Reconstruye aspectos de l a  vida de 10s presos de Chacabuco. Los 
esfuerzos de un grupo de presos politicos “desaparecidos” por 
lograr la unidad en la lucha contra el fascismo. 

ERAMOS UNA VEZ. Leonardo DE L A  BARRA. Bklgica. 
(d) 16 mm color ( 25’ ) (c.m.) 
Un documental filmado en un campo de vacaciones donde se 
cncucntran anualmente algunos nifios latinoamcricanos refugiados 
en Europa. Sus recuerdos, sus vivencias diarias. 
EXlL lO ’79. Leonardo DE L A  BARRA. BClgica. 
(f) 16 mm b.n. y color ( 7 ’  ) (c.m.) 
Un ensayo cinematogrdficosobre la soledad, la  prision y la tortura, 
interpretado por dos actores en un estudio. 
DESAPARECIDOS (Missing Persons). Jaime BARRIOS / Penee 
BERDER /Donna BERTACCINI / Monika R. VILLASECA. EE.UU 
(d) 16 mm b.n. ( 26’ ) (c.m.) 
Un documental sobre 10s desaparecidos en Chile, el debate 
internacional sobre 10s derechos humanos y la poli’tica de 10s 
Estados Unidos con respecto a Chile. 
PRISIONEROS DESAPARECIDOS. Sergio CASTILLA. Cuba. 
(f) 35 mm color ( 90’ ) (1.m.) 
Basada en testimonios, esta pelkula muestra e l  funcionamiento de 
una casa donde se practica la tortura. 
RECADO DE CHILE. COLECTIVO. Chile. 
(d) 16 mm b.n. ( 2 0 ’ )  (c.m.) 
Primer testimonio de la organizaci6n de familiares de prisioneros 
desaparecidos en Chile. 
LOS OJOS COMO M I  PAPA. Pedro CHASKEL. Cuba. 
(d) 35 mm color ( 38’ ) (m.m.) 
Los hijos de exiliados latinoamericanos que viven en Cuba cuentan 
sus experiencias de integraci6n y de desarrollo. Testimonio sobre 
la memoria y las vivencias diarias de nifios entre 6 y 15 ahos de edad. 
iMATAN A M I  MANUNGO! Jorge FAJARDO. Canadi. 
(d) 1 6 m m  color ( 4 5 ’ )  (m.m.) 
Una huelga de hambre realizada en mayo de 1978 por 10s chilenos 
refugiados en Canadd a rai’z de la necesidad de hacer conocer la 
situaci6n de 10s desaparecidos en Chile. 
LA BATALLA CONTRA EL MIEDO. Marcos GALO. Francia. 
(d) 16 mm b.n. (c.m.) 
L A  BATALLA DE CHILE, Tercera parte: El  poder popular. 
Patricio GUZMAN. Chile / Cuba. 
(d) 35 mm y 16 mm b.n. ( 8 3 ’ )  (1.m.) 
CrOnica documental del tercer afio de la Unidad Popular. Tercera 
parte: la  capacidad de lucha y de organizaci6n del pueblo chileno 
qiiien en 1973 sentaba las bases para l a  construccion del socialismo. 
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INTI- ILLIMANI,  HACIA L A  LIBERTAD. Patricio HENRIQUEZ / 
Daniel BERTOLINO / Bruno DRET. Canada. 
(d) 16 mm color (m.m.) 
Filmaci6n del concierto de Inti-lll imani en Montreal. 
LA VIUDA DE MONTIEL. Miguel LITTIN. Mexico / Cuba / 
Colombia / Venezuela. 
(f) 35 mm color ( 105’ )  (1.m.) 
Basada en el cuento hom6nimo de Gabriel Garci’a Marquez. A la 
muerte de Montiel, su viuda recuerda su vida y 10s recuerdos l a  
acercan a su propia muerte. 
RESIDENCIA EN L A  TIERRA (Aufenthalt auf Erde). Orlando 
LUBBERT / Christiane BARCKHAUSEN. Alemania. 
(d) 35 mm b.n. ( 25 ’ )  (c.m.) 
La vida diaria de algunos combatientes Sandinistas que se recuperan 
en un hospital en Alemania. Cuentan su participacion en la lucha 
y su deseo de volver a Nicaragua. 
IMAGENES DE UN DEBATE (Imagesdu dCbat). Ralil RUIZ. 
Francia. 
(d) video color ( 88 ’ )  (1.m.) 
Reflexiones sobre el debate y la ret6rica televisiva a travis de 
discusiones improvisadas. 
JUEGOS (Jeux). Ralil RUIZ. Francia. 
(d) video color ( 60’ ) (1.m.) 
Realizada para el Centro Pompidou (Beaubourg). Es una peli’cula 
sobre 10s juegos de la televisi6n. Estd inconclusa. 
PEQUENO MANUAL DE HISTORIA DE FRANCIA. P e t i t  
manuel d’histoire de France). Raul RUIZ. Francia. 
(d - f )  video, 2 emisiones de ( 5 0 ’ )  c/u (1.m.) 
La historia de Francia desde 10s galos hasta la invencion del 
cinemat6grafo contada a travCs de extractos de peli’culas y series 
de televisi6n francesas. 
DE LOS ACONTECIMIENTOS IMPORTANTES Y DE L A  
GENTE COMUN (De grands evinements e t  des gens ordinaires). 
Raul RUIZ. Francia. 
(d) 16mm color ( 6 0 ’ )  (1.m.) 
La vida diaria de un barrio de Pari’s durante el peri‘odo electoral de 
1978, vista por un chileno. Una reflexi6n sobre el  reportaje 
televisivo y el documental. 
CANTO LIBRE. Claudio SAPIAIN. Suecia. 
(d) 16 mm color ( 119’ )  (1.m.) 
Un reportaje sobre la musica y la canci6n comprometida en 
AmCrica Latina donde participan algunos de 10s artistas mas 
importantes de la nueva canci6n. 
L A  NOSTALGIA ( L e  mal du pays). Valeria SARMIENTO. Francia. 
(d) 16 mm color ( 1 8 ’ )  (c.m.) 
Sobre 10s hijos de exiliados chilenos que viven en La Grande Borne, 
suburbio de Pari‘s, y que testimonia la  actitud de esos nitios hacia 
Chile y 10s recuerdos de las vivencias que tuvieron en su pai’s. 
PERMISO DE RESIDENCIA (Aufenthalts Erlaubnis). Antonio 
SKARMETA. Alemania. 
(d) 16 mm color ( 12 ’ )  (c.m.) 
Las dictaduras militares van cayendo y 10s exiliados residentes en 
Alemania vuelven a sus pai’ses except0 10s chilenos. 
L A  TRIPLE MUERTE DEL TERCER PERSONAJE. HelvioSOTO. 
BClgica / Francia / Espatia. 
(f) 35 mm color ( 100’ ) (1.m.) 
Un escritor latinoamericano liberado de la prisi6n se siente 
perseguido por 10s personajes de su obra y por una misteriosa 
organizaci6n internacional. 
UNA IDEA GENIAL. Luis R. VERA. Rumania. 
(f) 35 mm color ( 1 2 ’ )  (c.m.) 
Una peli’cula didictica sobre un hombre de la ciudad que va a un 
pueblito a montar una pieza de teatro cuyo comportamiento fri‘volo 
le trae conflict0 con 10s habitantes del lugar. 
RIGO. Victor VIO. MCxico. 
(d) 16 mm color (m.m.) 
Reconstruye el fen6meno arti’stico-sociol6gico que constituye un 
cantante popular, Rig0 Tovar, en torno al cual se generan, donde 
quiera que va, verdaderos del irios colectivos. 
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SILVIO. Leonardo CESPEDES / Juan SOT0 / Gaston OCAMPO. 
Suecia. 
(d) 16 mm color (m.m.) 
iQUE ES? Pedro CHASKEL. Cuba 
(d) 35 mm color ( 7’ ) (c.m.) 
Jovenes y nitios cubanos responden sobre lo que entienden por 
nociones tales como “mediocridad”, “desalojo”, “cesanti‘a”. Es 
un testimonio sobre la sociedad cubana y sus logros sociales. 
CONFERENCIA SOBRE CHILE (ConfCrence sur le  Chili). Jorge 
FAJARDO. Canada. 
(f) 16 mm color ( 37’ ) (m.m.) 
Un profesor llega a Montreal para dar una conferencia sobre su pars. 
Una a una justifica las acusaciones sobre la violaci6n de 10s derechos 
humanos en Chile en un discurso que va perdiendo su coherencia. 
EL ZAPATO. Jorge FAJARDO. Canadi. 
( f )  35 mm color ( 14’ ) (c.m.1 
Un zapato en el agua y una camara que explora la presencia de este 
objeto banal en un paisaje donde la calma es s610 apariencia. 
PAN (Brod). Jorge LUBBERT. BClgica. 
(d) video b.n. ( 10 ’ )  (c.m.) 
La experiencia de trabajo de un exiliado inmigrante en una 
panaderi’a de Louvain. 
L A  MUSICA DE AMERICA LATINA. MarilG MALLET. Canadi. 
(d) video color ( 29 ’ )  (.cm.) 
L a  mljsica de 10s Andes, su-s instrumentos y su evoluci6n. Participan 
lztar Zowadsky, el grupo Nancahuasu, Alfredo Kurapel, mljsicos 
latinoamericanos residentes en Montreal y Mercedes Sosa. 
HOMENAJE A JORDI BONET (Homage a Jordi Bonet). Marilu 
MALLET. Canada. 
(d) video color ( 29 ’ )  (c.m.) 
Sobre la labor y la lucha de Jordi Bonet, un escultor catalin que 
llegb a Montreal en 1954. Sus amigos y alumnos hablan de su 
trabajo y de su aporte al arte contempordneo de Quebec. 
BUEN V l V l R  (Bien Vivre). Patricio PANIAGUA. Francia. 
(d) 16 mm color (c.m.) 
CIUDAD NUEVA (Ville nouvelle). Rabl RUIZ. Francia. 
(d) 16 mm color (c.m.) 
Para TFI (Televisibn francesa). Sobre 10s trabajos del escultor y 
arquitecto Janos Patkai. 
EL JUEGO DE L A  OCA (Le  jeu de I’oie). Raul RUIZ. Francia. 
(f) 1 6 m m  color ( 20’) (m.m.) 
Una “pesadilla” didictica sobre la cartografi’a realizada para la 
televisi6n con motivo de una exposici6n en el  centro Pompidou. 
E t  O R 0  GRlS (L’or gris). Raul RUIZ. Francia. 
(d) 16 mm color ( 120’ )  (1.m.) 
Documental sobre la economi’a internacional de la  ciencia y sobre 
la “fuga de cerebros”. Realizada para la televisibn francesa -- 
Antenne 2 --. 
TELETESTS. Raul RUIZ. Francia 
(d) 16 mm color ( 3’ c/u ) (c.m.) 
Dos cortos experimentales para la television, sobre la narraci6n y 
e l  montaje cinematogrifico. 
PAGINAS DE UN CATALOG0 (Pages d’un catalogue). Raul 
RUIZ. Francia. 
(d) video color ( 45’ ) m.m.) 
Video para acompatiar la exposicibn Dali’en el Centro Pompidou 
(Beaubourg). 
FAH LSTROM. Raul RU IZ. Francia. 
(d) video color ( 30’) (c.m.) 
Video para acompatiar l a  exposici6n Fahlstrom en e l  Centro 
Pompidou (Beaubourg). 
GENTE DE TODAS PARTES..  . GENTE DE NINGUNA PARTE 
(Gens de toutes parts . . . Gens de nulle part). Valeria SARMIENTO. 
Belgica / Francia. 
(d) 16 mm color ( 60’ ) (1.m.) 
Ensayo visual y poitico sobre 10s gestos cotidianos de 10s 
inmigrantes en un suburbio de Pari’s. 

L A  NACENCIA. Adolfo SILVA. Suecia. 
(f) 16 mm color ( 10’ ) (c.m.) 
Dramatizacih de un poema del espatiol Luis Chamizo que narra e l  
parto de una mujer asistida por su marido en medio del monte, 
como gracia concebida por el Senor. 
GUAMBIANOS. Wolfgang TIRADO / Jackie REITER. Colombia. 
(d) 16 mm color 
La vida cotidiana en una cooperativa de indios colombianos que 
recuperan 10s valores comunitarios y las tradiciones colectivas para 
defenderse de l a  culturizacion. 
GRACIAS A L A  V lDA (0 la pequeria historia de una mujer 
maltratada). Angelina VAZQUEZ. Finlandia. 
(f) 16 mm color ( 42’ ) (m.m.) 
Una mujer llega a reunirse con su marido y sus padres en Finlandia. 
Esta peli‘cula es una cronica de sus angustias y su temor de dar a 
IUZ e l  hijo que espera, e l  cual fue concebido despuis de una 
violacibn en la sala de tortura. 
EN UN LUGAR . . . NO MUY LEJANO. Luis R. VERA VARGAS. 
Rumania. 
(f) 35 mm color ( 22 ’ )  (c.m.) 
En una playa solitaria, en algljn lugar de AmCrica Latina, un 
cornandante, jefe de un campo de concentracih, ofrece un 
banquete a algunos de sus amigos. Un grupo de actores interpreta 
fragmentos de la historia del continente. 
L A  ESCUELA 1972-73. Reinaldo ZAMBRANO. Suiza 
(f) 1 6  mm b.n. ( 25’ ) (c.m.) 
Un grupo de campesinos chilenos se toma un fundo en respuesta 
a 10s patrones que rechazan 10s requerimientos de la oficina de la 
Reforma Agraria. La  construccibn de una escuela y la  represion 
militar en 1973. 

EL TREN EN L A  VENTANA. Leonardo DE L A  BARRA. Bklgica 
(f) 35 mm ( IO’ ) (c.m.) 
Un ensayo cinematogrdfico sobre la soledad y el aislamiento de un 
hombre encerrado en un apartamento que atraviesa una crisis 
sicolbgica. 
CHEZ MASCOTTE. Leonardo DE L A  BARRA. BClgica. 
(d) 1 6 m m  color ( 19’)(c.m.) 
Los marginados en un cafC de Bruselas hablan de sus temores, de 
sus vivencias diarias y de sus tragedias solitarias. 
UNA FOTO RECORRE EL  MUNDO. Pedro CHASKEL. Cuba. 
(d) 35 mm color ( 1 4 ’ )  (c.m.) 
Un homenaje, en forma de ensayo visual y sonora, ai Che Guevara 
fotografiado en La Habana en 1960 por Korda. 
INTI- ILLIMANI,  UNA EXPERIENCIA DE VIDA.(Inti-lll imani, 
une experience de vie). G. JUSTINIANO. Francia. 
(d) 16 mm color ( 26’ ) (m.m.) 
Esta peli’cula cuenta la experiencia humana y musical de este grupo 
de exiliados chilenos y su relacibn con la  historia contempordnea 
del continente latinoamericano. 
CANAGUARO. Dunav KUZMANICH. Colombia. 
(f) 35 mm color ( 9 0 ’ )  (1.m.) 
En 10s llanos orientales, en 1948, un grupo de guerrilleros se 
enfrenta a las fuerzas represivas y es traicionado por un grupo de 
politicos que tratan de que entreguen las armas. Algunos de 10s 
guerrilleros seguirdn el  combate. 
L A  AGONIA DEL DIFUNTO. Dunav KUZMANICH. Colombia. 
(f) 35 mm color ( 90’ ) (1.m.) 
Un terrateniente se hace pasar por muerto cuando campesinos se 
refugian clandestinamente en su hacienda. 
FLIPPERS. Jorge LUBBERT. BClgica. 
(f) video color ( 2 5 ’ )  (c.m.) 
Video experimental sobre 10s flippers y 10s juegos electr6nicos. 
PAX AMERICANA. Jorge LUBBERT. BClgica. 
(d) video color ( 8 ’ )  (c.m.) 
Peli‘cula de montaje que utiliza un fi lm publicitario japonks sobre 
el armamento, 10s discursos de Reagan en la televisibn europea y 
las manifestaciones anti-nucleares en Europa. 19 



IN  MEMORIAN “KIPPEN”. Jorge LUBBERT. BClgica. 
(f) video b.n. ( 15’ ) (c.m.) 
Pelicula experimental sobre la brutalidad de la sociedad capitalista. 
Una sdtira sobre l a  sociedad de consumo. 
QUILAPAYUN, PEREGRINOS DE LA MUSICA ( L e s  Quilapayuns, 
pelerins de la musique). Patricio PAN IAGUA. Francia. 
(d) 16 mm cblor ( 22 ’ )  (c.m.) 
El grupo Quilapayun y la  creaci6n arti‘stica en el exilio. A traves 
de las canciones se afirma la fusibn de dos culturas, la de Chile y la 
de su paij de adopcibn. 
KLEBER, UNA INDUSTRIA, UNA CIUDAD (Kleber, une usine, 
une ville). Patricio PANIAGUA. Francia. 
(d) 16 mm color (c.m.) 
LAS HUELGAS (Les gr6ves). Patricio PANIAGUA. Francia. 
(d) 16 mm color (c.m.) 
ENROQUE. Gustavo ROJAS BRAVO. MCxico. 
(f) 16 mm b.n. ( 20 ’ )  (c.m.) 
Adaptaci6n de un cuento de Gabriel Garcia Mdrquez. La relaci6n 
de una prostituta con un duefio de cafe, y la busqueda de una 
coartada luego de un asesinato. 
EL TERRITORIO (The Territory). Raul RUIZ. Francia / 
Portugal / EE.UU. 
(f)  35 mm color ( 100’ ) (1.m.) 
Cuatro adultos y dos nifios organizan una excursi6n a pie en un 
lugar en Portugal y e l  paseo se transforma en una pesadilla. 
EL TECH0 DE LA BALLENA (Le toit de la baleine). Raul RUIZ. 
Holanda. 
(f) 16 mm color y b.n. ( 90’ ) (1.m.) 
Un antropblogo europeo estudia el idioma de 10s indi’genas en un 
lugar de La Patagonia. Una reflexi6n sobre el desarraigo y la  
bljsqueda de un lenguaje. 
E L  TUERTO (Le borgne). Raul RUIZ. Francia. 
(f) 16mm color (episodiosde20’, l l ’ , 2 5 ’ y  1 5 ’ )  
Una serial concebida en 20 episodios de 10s cuales se han terminado 
cpatro. Un hombre regresa a su casa y la encuentra ocupada por 
CI mismo. juego de imdgenes, laberintos y ficciones de un hombre 
en una ciudad muerta. 
PILSENER Y EMPANADAS (Pilsner och Piroger). Claudio 
SAPIAIN. Suecia. 
(f) 16 mm color ( 66’ ) (1.m.) 
Un refugiado chileno encuentra trabajo en una fdbrica de cerveza 
en Suecia. Su amistad con una compaiiera de trabajo y las 
dificultades de su integraci6n con 10s otros obreros de la fdbrica. 
GRACIAS A DlOS Y A L A  REVOLUCION. Wolfgang TIRADO / 
J .  REITER / R. BURGOS. Nicaragua. 
(d) 16 mm color ( 45’)  (m.m.) 
Documenta la  participacibn de 10s cristianos en la lucha 
insurreccional y en la  reconstruccibn en Nicaragua. 
EL SUENO DEL PAYASO (Clownens Drom). Luis R. VERA 
VARGAS. Suecia. 
(f) 16 mm color ( 23’ ) (c.m.) 
Un payaso viejo suetia con seducir a 10s nitios con la mljsica y 10s 
juegos comunitarios que han olvidado en su contact0 solitario con 
10s juegos electr6nicos de la  sociedad de consumo. 
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LA CAIDA DEL CONDOR. Sebastiin ALARCON. URSS. 
(f) 35 mm color ( 90’ ) (1.m.) 
La historia de un dictador latinoamericano y su edecin, un joven 
oficial de origen campesino. Sus relaciones, 10s motivos de su 
desclasamiento, el fin del dichdor y el derrumbe de la dictadura. 
NO ERAN NADIE. Sergio BRAVO. Chile / Francia. 
(f) 16 mm color y b.n. ( 87’ ) (1.m.) 
Filmada en el archipiklago interior de la isla de ChiloC. Poema 
visual sobre la  blisqueda de una mujer cuyo marido desaparecid, 
en el  mar. 
20 

CONSTRUCTOR CADA DIA COMPANERO. Pedro CHASKEL. 
Cuba. 
(d) 35 rnm color (m.m.) 
Trabajadores cubanos recuerdan al Che Guevara. Testirnonian de 
su relacibn con 10s obreros, de su buen ejemplo y de su gran 
capacidad de trabajo. 
DOBLES (Doublures). Gonzalo J USTINIANO. Francia. 
(d) 16 mm color ( .m.) 
Marionetas para una serie de programas de televisi6n para nifios. 
Adaptaci6n cinematogrdfica del trabajo del grupo “ThCdtre sur 
le Fil” 
ALSINO Y EL CONDOR. Miguel LITTIN. Nicaragua / Cuba / 
Costa Rica / MCxico. 
(f) 35-mm color ( 80’ ) (1.m.) 
Un nino suetia con volar y en sus andanzas se encuentra con 
aquellos que luchan por la Iiberacion de Nicaragua. 
DIA 32. Jorge LUBBERT. BClgica. 
(f) video color ( 25’ ) (c.m.) 
Un ensayo poli’tico sobre la violencia y li! soledad preparado para 
una instalaci6n de video presentada en una galeri’a de arte de 
Bruselas. 
DlARlO INCONCLUSO (Journal InachevC). Marilu MALLET. 
€anada. 
(f - d) 16 mm color ( 54’ ) (m.m.) 
Un ensayo cinematogrifico, a la  manera de un diario, en el  cual 
una mujer cuenta su vida en Canadi. 
NO OLVIDAR. Pedro MENESES. Suiza. 
(d) 16 mm color ( 30’ ) (m.m.) 
Un testimonio sobre la masacre de LonquCn y como el cine sirve 
como instrumento para registrar la memoria colectiva que el 
fascism0 se obstina en querer borrar. 
EL PEQUEmO GARGANTUA (Le petit Gargantua). Patricio 
PANIAGUA. Francia. 
(f) video color ( 35’ ) (m.m.) 
La historia de Gargantlja de Rabelais adaptada para marionetas por 
el grupo “ThCdtre sur le Fil” en una serie de programas de 
televisi6n destinados a nifios. 
RETRATOS DE BAILARINES (Portraits de danceurs). Patricio 
PANIAGUA / Gonzalo JUSTINIANO. Francia. 
(d) video Serie de 7 c.m. 
Retratos de bailarines-core6grafos. 
CON LAS CUERDAS DE MI  GUITARRA (From the Strings of my 
Guitar). LeutCn ROJAS. Canada. 
(d) 16 mm color ( 29’ ) (m.m.) 
La musica de “Compatieros”, un conjunto musical formado por 
exiliados chilenos y griegos en Canadi, cuya labor es un reflejo de 
la militancia de la canci6n comprometida. 
NICARAGUA: EL SUENO DE SANDINO. LeutCn ROJAS / 
Leopoldo GUTIERREZ. Canad6. 
(d) 16 mm color ( 52 ’ )  (mm.) 
Un testimonio de 10s hombres, mujeres y niiios de Nicaragua cuyos 
anhelos de paz pasan por e l  momento de la producci6n y la 
necesidad de defender lo que se ha ganado en la lucha. 
LA CLASlFlCAClON DE PLANTAS. Raul RUIZ. Francia. 
(d) 16 mm color ( 30’) (c.m.) 
Para la serie “Botaniques” del INA (Paris). 
QUERELLAS DE JARDINES. Raul RUIZ. Francia. 
(d) 16 mm color ( 30’) (c.m.) 
El jardin conckntrico de Versailles y el laberinto de Bagatelle en 
donde no se encuentran un hombre engaiiado y su mujer. Para la 
serie “Botaniques” del INA (Pari’s). 
SOMBRAS CHINAS. RaGl RUIZ. Francia. 
(f) 16 mm color (c.m.) 
Episodio con sombras chinas de la  emisi6n “Juste une Image”, del 
INA (Pari’s). 36 situaciones dramiticas creadas por Polti en forma 
de serial. 
EL HOMBRE CUANDO ES HOMBRE. Valeria SARMIENTO. 
Alemania. 
(d) 16 mm color ( 63’) (1.m.) 
Un documental sobre el machismo en AmCrica Latina y su 
relaci6n con el romanticismo. 



ENCONTRE EL  ARBOL DEL PAN. Valeria SARMIENTO. 
Francia / Costa R i a .  
(d) 16 mm color ( 7’ ) (c.m.) 
L-s USOS del drbol del pan y su historia como un aliment0 para 10s 
esclavos que fueron trai‘dos a AmCrica Central. 
TRUCOS EN L A  ARENA. Cristi6n VALDES. URSS. 
(d) 16 mm color ( 30 ’ )  (m.m.) 
Un documental sobre la escuela del Circo de Mosclj, realizado para 

el departamento de cine documental de la televisi6n finlandesa. 
APUNTES NICARAGUENSES. Angelina VAZQUEZ. Finlandia. 
(d) 16 mm color ( 35’)  (m.m.) 
Anita Mikkonen, brigaderista finlandesa en,la campafia de alfabeti- 
zaci6n de Nicaragua, vuelve a 10s altos de San Andrds, donde 
reencuentra a 10s hombres, mujeres y niiios que compartieron sus 
casas, su comida y su historia con ella. 
PRESENCIA LEJANA. Angelina VAZQUEZ. Finlandia. 
(d) 16 mm color ( 68‘ ) (1.m.) 
Un documental sobre una familia finlandesa cuyas vivencias y 
recuerdos se localizan en dos continentes. La historia de dos 
hermanas gemelas, una de las cuales ha desaparecido desde 1977 
en Argentina. 
EL PUENTE. Reinaldo ZAMBRANO. Suiza. 
(f) 16 mm b.n. ( 45 ’ )  (m.m.) 
Las imdgenes del pasado atormentan a un hombre liberado de 
prisi6n que se ha refugiado en una casa abandonada. El encuentro 
con una mujer le  ayudari a retomar el trabajo politico. 

MANOS A L A  OBRA (The Story of Operation Bootstrap). 
Jaime BARRIOS, Pedro RIVERA y Susana ZWEIG. U.S.A. 
(d) 16 mm color ( 5 8 ’ )  (m.m.) 
AS1 GOLPEA L A  REPRESION. Sergio BUSTAMANTE y 
Peter NESTLER. Suecia. 
(d) 16 mm color ( 55 ’ )  (m.m.) 
CHILE, NO INVOCO TU NOMBRE EN VANO. Colectivo 
Cine-Ojo. Chile / Francia. 
(d) 16 mm color ( 8 5 ’ )  (1.m.) 
THE CHICAGO BOYS. Juan DOWNEY. U.S.A. 
(d) video color ( 20’ ) (c.m.) 
POR DEBAJO DE LA MESA (Under the Table). Luis Osvaldo 
GARCIA. Canadd. 
(d) 16 mm color ( 25 ’ )  (m.m.) 
El turbulent0 clima econdmico y poli‘tico del Tercer Mundo hace 
que muchas personas Sean atrai’das a Norte Am6rica en busca de 
una nueva vida y un futuro mejor. En la persecusibn de sus suefios, 
10s indocumentados enfrentan una realidad muy distinta de aqu6lla 
proyectada por Hollywood. La vida de dos inmigrantes ilegales 
latinoamericanos en Toronto. 
L A  ROSA DE LOS VIENTOS. Patricio GUZMAN. Venezuela / 
Cuba / Espaiia. 
(f) 35 mm color (1.m.) 
Un ensayo poitico so e la cultura latinoamericana en donde la 

TRES PINTORES. Rafael GUZMAN. Italia 
(d) 16 mm color ( 30’) (c.m.) 
AJUSTE DE CUENTAS. Dunav KUZMANICH. Colombia. 
(f) 35 mm color ( 90’ ) (1.m.) 

iREBELlON AHORA! G. LAUTARO. Suecia. 
(d) 16 mm color ( 30’ ) (c.m.) 
BRIGADA “ORLANDO LETELIER”. JosC LETELIER. U.S.A. 
(d) video color ( 30’ ) (c.m.) 
EXlL lO Y ESPERANZA. Jorge LUBBERT y Christian 
POE LMANS . BClg ica . 
(d) video cot01 ( 32’ ) (c.m.) 
DESPUES DE 10 ANOS. Jorge LUBBERT. BClgica. 
(d) video color ( 60’ ) (1.m.) 
Video de recopilacibn sobre las vivencias del exilio y la integracibn 
cr it i ca . 

magia y el suefio entr P n en conflict0 con el  pragmatism0 europeo. 
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CHILE: DONDE COMIENZA EL  DOLOR (Chile: wo der Schmerz 
beginnt). Orlando LUBBERT. Alemania. 
(d) 16 mm color ( 60‘ ) (1.m.) 
Documental que incluye material en video filmado en Chile y que 
testimonia la mobilizaci6n politica de 10s chilenos tanto dentro 
como fuera del pais. 
CACHE NCO. Car los PUCC IO. Alemania. 
(d) 16 mm color (29 ’ )  (c.m.) 
LAS TRES CORONAS DEL MARINERO. Raul RUIZ. Francia. 
(f) 16 mm color y b.n. (1.m.) 
Una historia de marineros que comienza en Valparai’so y que es 
contada a un ioven estudiante por un grumete en un barco fantasma. 
EL REGRESO DEL AMATEUR DE BIBLIOTECAS. Francla. 
(d) video color ( 14’ ) (c.m.) Raul RUIZ. 
Para la serie “Cinema/Cinemas” de la  televisi6n francesa. lncluye 
material en Super-8 filmado en Chile. 
BERENICE. Francia. RaOl RUIZ. 
(f) 16 mm b.n. ( 105’)  (1.m.) 
Adaptaci6n cinematogrifica de la obra hon6nima de Racine, 
utilizando sombras chinas y una sola actriz. 
PUNT0 DE FUGA. Portugal / Francia. Raul RUIZ. 
(f) 16 mm b.n. ( 90’ ) (1.m.) 
Un personaje escapa de la polici’a y despuds de jugarse todo el dinero 
debe dibujar portadas de novelas policiales. 
L A  CIUDAD DE LOS PIRATAS. Portugal / Francla. Raul RUIZ. 
(f) 16 mm color ( 110’) (1.m.) 
La historia de amor de un nifio que mat6 a toda su familia y una 
empleada domdstica. 
DETRAS DE LOS POETAS HAY UNA CASA BLANCA. Miguel 
SAGAYO. U.S.A. 
(d) video color ( 30’) (c.m.) 
SI VlVlERAMOS JUNTOS (Wenn wir zuzammen lebten). Antonio 
SKARMETA. Alemania. 
(d - f )  1 6 m m  color ( 100’)  (1.m.) 
Un diario de vida de 10s artistas chilenos que viven en el  exliio. En 
Berli‘n se encuentran pintores, musicos, y escritores que describen 
el proceso de creaci6n en el exilio, sus alegri’as y sus tristezas y su 
relaci6n con el pai‘s en que viven. 
ARDIENTE PAClENClA (Mit Brennender Geduld). Antonio 
SKARMETA. Alemania. 
(f) 16 mm color ( 77 ’ )  (1.m.) 
Episodio ficticio de la vida del poeta Pablo Neruda y un carter0 de 
lsla Negra que solicita al poeta que lo adiestre en las artes de la 
poesi’a. 
FRAGMENTOS DE UN DlARlO INACABADO. Angelina 
VAZQUEZ. Finlandia. 
(f) 16  mm color ( 57’ ) (1.m.) 
Desde el  punto de vista de algunos personajes, y al marco de l a  
situacibn actual de Chile esta peli’cula es una reflexi6n sobre las 
imigenes de un pais tal como se perciben a travds de la  prensa, l a  
correspondencia y 10s cables internacionales. 
HECHOS CONSUMADOS. Luis R. VERA VARGAS. Suecia. 
(f - d) video color ( 100’ ) (1.m.) 
CRONICA SUBYUGANTE DE UNA BATALLA. Luis R. VERA 
VARGAS. Suecia. 
(f) video color ( 50’ ) (m.m.) 
PINTANDO RELACIONES. Luis R. VERA VARGAS. Suecia. 
(d) video color ( 20’ ) (c.m.) 

Post-scriptum para 1984. En preparacibn: 
A ti’tulo de informacibn incluimos una filmografi’a reciente de Raul 
Rui’z quien realiza las siguientes peli’culas: 
LA PINTURA Y LOS NINOS. 
Un corto metraje documental sobre El Greco. 
EL GRAN TEATRO DEL MUNDO. 
Sobre el festival de teatro de Avignon filmado a l a  manera de l a  
obra de Calder6n de l a  Barca. 
EL ETERNO MARIDO. 
Basado en la obra hom6nima de F. Dostoiewski. j ( .  
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CINE CHILENO: TRADlClON Y BUSQUEDA. 
Gracias al trabajo del Grupo Cine Experimental, a la  labor de las 
cscuelas de cine organizadas en las universidades, a las actividades 
de 10s cine-clubs y de la Cineteca Universitaria, se formaron 
cineastas cuyo entusiasmo y compromiso comenzaban a dar 10s 
primeros frutos en 1969 y 1973. Proyectos, carreras profesionales 
y nuevas ambiciones fueron truncadas por la intervenci6n militar. 
Peli‘culas rescatadas y terminadas en el  exterior jugaron un papel 
importante en la movilizaci6n solidaria con Chile. La Tierru 
frometidu (1972-1974) de Miguel Littin, Los furios Frente ul 
Curion (1975) de Gaston Ancelovici y Orlando Lubbert, La Butullu 
de Chile (1972-1979) de Patricio Guzmdn y Queridos Compurieros 
(1972-1978) de Pablo de la  Barra ( l ) ,  junto con obras de cineastas 
de otros parses, proclamaron desde el  exilio la  necesidad de seguir 
la  batalla en favor de l a  resistencia y de la  cultura. La enorme 
campafia de solidaridad que moviliz6 a sectores cinematogrdficos 
en todo el mundo permiti6 paralelamente la producci6n en pai’ses 
americanos y europeos de pel i‘culas realizadas por cineastas j6venes 
formados antes y durante el periodo de la Unidad Popular. Asise 
iba confirmando la  existencia de un cine chileno como afirmaci6n 
de un proyecto cultural y poli’tico arraigado a un pai‘s y a un 
continente, cuyos medios de expresi6n y propuestas estCticas no 
han cesado de enriquecerse gracias al aporte individual de sus 
cineastas. En la medida que Cstos se han integrado a 10s ambientes 
cinematogrdficos en sus pai’ses de residencia, han surgido nuevas 
temdticas y nuevas orientaciones, carreras profesionales y 10s 
estilos personales se han consolidado. Algunos de 10s grandes 
logros del cine chileno realizado en e l  exilio surgen de una reflexi6n 
critica sobre l a  integraci6n a nuevos espacios vitales y a la inter- 
relaci6n con otras experiencias culturales y nacionales ya que el 
cine en el  exilio surge hoy cada vez menos de la memoria y de la 
nostalgia. E l  contact0 de 10s cineastas con 10s medios de producci6n 
disponibles en paises europeos y americanos, la accesibilidad a 
nuevas tecnologi‘as y su relaci6n con cineastas en 10s pai’ses de 
residencia han sido factores esenciales para su desarrollo. La labor 
de algunos cineastas como Leonard0 de la Barra, J orge Fajardo, 
Patricio Guzmdn, Miguel Littin, Jorge Lubbert, Marilu Mallet, Ralil 
Rui’z, Valeria Sarmiento, Claudio Sapiain, Angelina Vdzquez y 
Reinaldo Zambrano, entre otros, son ejemplos de una experiencia 
enriquecedora que en el  momento del posible regreso podr i  tener 
un gran impact0 para la historia del cine chileno y del nuevo cine 
latinoamericano. A cineastas cuyas trayectorias creativas se inician 
en 10s atios 60, se agregan aquellos que realizaron sus primeros 
trabajos durante el  peri’odo de la Unidad Popular y hoy se suman 
i6venes que emprendieron estudios de cine en Europa y en cuyas 
primeras obras se vislumbran rasgos comunes con una tradici6n 
cultural nacional y continental. La continuidad generacional de 
cste cine tanto fuera como dentro consolida l a  existencia de un 
:ine compromztido con un pais y con una historia. 
Hablar de un cine chileno realizado en el exilio, resaltar su 
continuidad con una tradici6n que se inicia en 10s atios 50 y jetialar 
lo< lazes que unen a 10s cineastas independientes en Chile con 
aquellos del exterior, es afirmar la importancia hist6rica de una 
trayectoria cultural linica. Porque el  cine chileno de 10s ultimos 
atios “es un fen6meno nuevo en la historia del cine latinoamericano 
y cuyas proporciones y caracteri’sticas van mis a l l i  de todo lo que 
sc ha conocido en e l  pasado en circunstancias similares. Apenas 
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puede hablarse, por ejemplo, de un cine alemdn en el  exilio, 
durante el nazismo, aun cuando la  influencia alemana fue decisiva 
en un momento dado tanto en Hollywood como en Francia. Del 
mismo modo, 10s numerosos espatioles que registra Romdn Gubern 
en su obra Cine espatiol en el exilio (Ed. Lumen, Barcelona 1976) 
enriquecieron considerablemente las cinematografi‘as de MCxico, 
de Argentina e incluso de Francia, per0 no crearon verdaderamente 
un cine espatiol fuera de la peni‘nsula”. (2) 
UN CINE EN EL EXILIO, UN CINE DE RESISTENCIA. 
La producci6n cinematogrifica en el exilio se plante6 en un 
comienzo como un cine programdtico, un cine de denuncia y de 
rescate de una memoria colectiva. A peli‘culas de testimonio se 
agregaron obras de andlisis poli’tico: a peli’culas sobre la historia de 
Chile se sumaron 10s primeros documentos sobre la vivencia del 
exilio. E l  tCrmino “cine chileno de la  resistencia” fue decantindose 
con el  correr del tiempo en el  concept0 de un “cine en el  exilio” 
que llevaba impti‘citos 10s elementos de una “resistencia cultural”. 
La realizaci6n en Chile de una serie de peliculas no oficialistas y el  
reconocimiento de objetivos comunes que ligan 10s dos 
componentes del cine nacional ha tenido como consecuencia la 
revisi6n de una categorizaci6n exclusivamente determinada por la  
labor que se efectl ia en el  exterior. Por eso se podri‘a llamar “cine 
chileno en el  exilio” aquCl realizado en un primer peri’odo y 
“Cine realizado por cineastas chilenos en el exilio”, aquCl que se 
viene produciendo desde 1979. Esta propuesta de designaci6n 
corresponde a una voluntad politica que no impone limitaciones 
categorizantes a la labor de cineastas que trabajan dispersos en 
varios continentes y cuyos planteamientos se han diversificado 
temdticamente. El mismo proceso de reconocimiento de objetivos 
comunes se manifiesta en otras expresiones culturales. Por eso hoy 
el  estudio de las caracteristicas y particularidades especificas de la  
totalidad que constituye el  cine chileno no puede pasar por 
categorias excluyentes. Las birsquedas individuales que han 
determinado el  desarrollo del cine chileno tanto dentro corn0 fuera 
del pai‘s, 10s elementos estbticos, las condiciones de producci6n y 
de difusi6n del cine realizado por cineastas en el exilio y por 
cineastas en Chile, corresponden en su diversidad a una posicibn 
cultural coherente que est6 relacionada con la noci6n de un cine 
nacional. (3) 
El objetivo principal de este nirmero de Literuturu Chilenu, creocion 
y criiica ser6 el estudio de 10s denominadores comunes de 10s dos 
componentes del cine chileno actual y el anilisis de las blisquedas 
que han enriquecido su desarrollo como cine nacional. A partir de 
10s materiales incluidos aqui, esperamos que tanto 10s elementos 
informativos como 10s elementos criticos promuevan el intercambio 
de ideas y reflexiones no s6lo entre cineastas y criticos de cine 
sino tambiCn entre toda la gente de cultura. (4) 
BREVlSlMO RECUENTO HISTORICO. 
Si  la resistencia y la movilizaci6n solidaria fueron 10s factores que 
determinaron las primeras realizaciones del cine chileno en el exilio, 
si e l  registro de las primeras vivencias fue una temdtica 
predominante en peliculas realizadas por cineastas residentes en 
diversos pai’ses, e l  cine chileno aun alejado en el  tiempo y en el 
espacio de su marco de referencia no es un cine repetitivo, 
desarraigado ni abstracto. Desde sus primeras pkli‘culas, el cine 
chileno se ha fortalecido tanto en el campo del cine documental 
como en el campo del cine de ficci6n. Su denominador comlin es 



la permanencia y la  maduraci6n de una opci6n ya trazada en Chile 
en 10s aHos 60. El desafio comlin de todas las peliculas es la 
conservaci6n de una identidad cultural propia y el  establecimiento 
de una comunicaci6n amplia con pliblicos diversos. Distribui'do 
comercialmente o exhibido en circuitos alternativos, el cine 
chileno de 10s ultimos diez aAos se ha destacado por la voluntad 
creativa de sus realizadores y se nutre de una tracidi6n cultural e 
hist6rica que se manifiesta a traves de formas diversas, productos 
de una reflexi6n comprometida. 
La integraci6n de material de archivo en el montaje de testirnonios, 
canciones, fotografi'as fijas y dibujos y el  material rescatado de 
Chile, permitieron la produccibn de peliculas que dieron las 
imdgenes de un pueblo y su lucha. Asise realizaron obras que 
fueron ante todo llamados a la solidaridad internacional. Los 
titulos de estas peli'culas evocan el sentimiento que imprego6 la  
labor cinematogrifica de 10s primeros aHos del exilio: Quisieru, 
Quisieru Tener un Hvo (1974) realizada en Suecia por Sergio 
Castilla, A 10s Pueblos del Mundo (1975) una realizaci6n colectiva 
producjda en 10s Estados Unidos, Duke Putriu (1975) de Beatriz 
Gonzdlez y La Revolucion no /a Pura Nudie (1 976) de Juan Fari'as 
realizada en 10s estudios de animaci6n de la DEFA en Berli'n y 
Dresden, respectivamente. Conjuntamente Los Puhos Frente a/ 
Cuhdn (1975) terminada en Alemania por Gast6n Ancelovici y 
Orlando Lubbert, y las tres partes de La Butullu de Chile (1972- 
1979) terminada por Patricio Guzmdn en Cuba, se destacaron 
como documentales de andlisis politico cuya relevancia hist6rica 
sigue hoy vigente. Actus de Murusiu (1976) de Miguel Litt in y 
Llueve sobre Santiago ~(1975)  de Helvio Soto denunciaron la 
violencia y reconstruyeron 10s episodios traumdticos de una 
historia. Producida por el National Film Board de Canadi, No Hay 
Olvido (1 974) plante6 en tres episodios realizados respectivamente 
por Jorge Fajardo, Rodrigo Gonzdlez y Marilli Mallet, la  
problemdtica del exilio. A esta pelicula se agregaron 0 0 s  Ahos en 
Finlundiu (1975) de Angelina Vdzquez y Yo Tumbikn Recuerdo 
(1975) de Leutkn Rojas, Roju como Cumilu (1976) de Sergio 
Castilla y Murguritu (1 977) de J osk Echeverri'a, realizadas en 
Finiandia, Canadd, Suecia y Gran BretaHa, respectivamente, sin 
olvidar Didlogo de Exiliudos (1974) de Ralil R u k  
El cine chileno en el exilio comenzaba a desarrollarse. En BClgica, 
EspaHa, Francia y Holanda, j6venes cineastas realizaban sus 
primeras peliculas mientras que con La Vocucion Suspendidu 
(1977) y La Hipbtesisde un Cuudro Robudo (1978) Ralil Ruiz era 
reconocido por la critica francesa como una figura prominente 
del cine de vanguardia. Si Miguel L i t t in emprendia en 1978 una 
ambiciosa adaptacidn del Recurso del Me'todo de Alejo Carpentier, 
se constataba tambidn que se desarrollaba por primera vez, fuera 
de sus fronteras nacionales, un cine de animaci6n realizado por 
chilenos. Alemania, Canadd, Francia y Suecia se establecieron 
como centros prolificos de producci6n del cine chileno y a 
nombres conocidos se iban agregando aquellos de j6venes formados 
en escuelas de cine europeas con Noche sobre Chile (1977) de 
Sebastidn Alarcbn, realizada en la Uni6n SoviCtica, y He Venido a 
Llevarme una Semilla, realizada en Rumania por Luis Roberto 
Vera. En un cine, hasta ese momento, prdcticamente dominado 
por hombres se comienzan a distinguir tres realizadoras. Radicadas 
en Canadd, Finlandia y Francia, Marilli Mallet, Angelina Vdzquez 
y Valeria Sarmiento aportan nuevas propuestas temiticas y 
formales. En 1978 la filmografia del cine chileno fuera del pais 
contaba con mds de 70 titulos de peliculas. 
Si en 1979 se realizan, en diversos parses, testimonios de la 
situaci6n dentro de Chile, la temdtica del cine realizado por 10s 
cineastas chilenos tambidn comenzaba a diversificarse. Mientras 
que Evangelio en Solentiname (1979) de MarilG Mallet y 
Residenciu en la Tierra (1979) realizada en Alemania por Orlando 
Lubbert, documentan la lucha nicaragoense, Canto Libre (1979) 
de Claudio Sapiain, producida por la televisi6n sueca, es un 
reportaje sobre la canci6n comprometida en el  continente 
latinaamericano. Helvio Soto con Lo Triple Muerte de/ Tercer 
Personuje (1979) rompe con el estilo cinematogrdfico de sus obras 
anteriores. Los cineastas que residen en parses de inmigraci6n 
refleian en sus documentales las vivencias cotidianas de otros que 
como ellos viven la lejania. AsiLosBorges (1978) y Gente de 
TOdU5 Purtes, Gente de Ningunu Parte (1 980) de Marilli Mallet y 

Valeria Sarmiento, respectivamente, se proponen el examen de 
nuevas realidades sociales. En iQue' Es? (1980) de Pedro Chaskel, 
realizada en Cuba, Guambianos (1980) realizada en Colombia por 
Wolf Tirado y Chez Muscotte (1 981) realizada en BClgica por 
Leonard0 de la Barra predomina una concepci6n innovadora de la 
espontaneidad como mCtodo de investigaci6n de la realidad. 
Mientras que en Bklgica Jorge Lubbert comienza a experimentar 
con el video, Ralil Ruiz en Francia y Marilli Mallet en Canadd, 
utilizan esta nueva tecnologia en trabajos de encargo para la 
televisi6n, explorando nuevas posibilidades expresivas y narrativas. 
Paralelamente se comienzan a mostrar en festivales de cine algunas 
peliculas realizadas en Chile. Julio comienzu en julio (1977) de 
Silvio Caiozzi fue exhibida con kxito dentro del pais y en algunos 
festivales europeos demostrando que, junto con Pepe Donoso 
(1977) de Carlos Flores y Zuputo Chino (1979) de Cristiin 
Sdnchez, la labor incesante de 10s cineastas independientes en Chile 
comenzaba a dar sus primeros frutos. 
Las primeras retrospectivas de la obra de Ralil Rui'z y las otras 
realizaciones de Claudio Sapiain, Dunav Kuzmanich en Colombia, 
10s primeros trabajos de Gonzalo Justinian0 y Patricio Paniagua en 
Francia, reflejaron la dindmica diversidad del cine realizado en el  
exilio. A partir de 1980 se intensifid la producci6n tanto dentro 
como fuera del pais y 10s cineastas que filmaron en Nicaragua y 
Costa Rica confirmaron su compromiso con el continente 
latinoamericano. Alsino y e/ Condor (1982) de Miguel Littin, El 
Puente (1982) de Reinaldo Zambrano, Presenciu Lejunu (1982) de 
Angelina Vdzquez, Si Vivikrumos Juntos (1983) de Antonio 
Skdrmeta, Lus Tres Coronas delMurinero (1983) de Ralil Rui'z y 
La Rosa de /os Vientos (1 983) de Patricio Guzmdn son pelkulas 
que se nutren del contacto con otras culturas, asumiendo una 
apertura critica hacia el futuro. 
Durante una serie de entrevistas realizadas en 10s liltimos meses 
con cineastas residentes en Europa, Canadd y Amkrica Latina se 
ha confirmado que la dispersi6n geogrdfica y el contacto limitado 
entre 10s cineastas no ha impedido la reflexi6n sobre el potencial 
comunicativo de la imagen y la funci6n politica del cine. Asi'como 
las dificultades de financiamiento no han impedido la birsqueda de 
soluciones originales, la vinculaci6n del cine con otras formas 
arti'sticas y la experimentacibn con nuevas tecnologias han traido 
consigo la diversificaci6n estili'stica y temdtica. Aunque pocos 
cineastas conocen la labor de otros, 10s contactos son esporadicos 
y las relaciones de trabajo son casos aislados, 10s realizadores 
chilenos se sienten participes de un amplio fen6meno que sobrepasa 
fronteras nacionales. Ahora que las perspectivas individuales se han 
consolidado, como lo demuestran las peliculas realizadas en 10s 
liltimos aRos, surge la necesidad de un intercambio activo de ideas 
entre cineastas que han trabajado sin vinculaciones en varios 
continentes. La simple estadistica de un fenbmeno linico se 
transformard en un aporte dindmico a la historia del cine de un 
continente una vez que la experiencia del exilio y la labor 
perseverante de 10s cineastas en Chile Sean planteados en el marco 
de una perspectiva conjunta. Una retrospectiva y el contacto de 
10s cineastas con la obra de otros permitirian una visibn global de 
este fen6meno cinematogrdfico tanto como un encuentro de Ins 
cineastas podria influenciar la dindmica creativa y la perspectiva 
futura del cine chileno tanto dentro como fuera del pais. El 
reconocimiento internacional de algunas figuras, la constataci6n 
de una continuidad con una tradici6n cinematogrdfica y el 
surgimiento de nuevos talentos no son sino el comienzo de una 
trayectoria cuyo impacto cultural podrd ser decisivo para el 
porvenir del nuevo cine latinoamericano.. 

NOTAS 
(1) Ver la cronologia comentada que se incluye en este nlimero. 
(2) Paulo-Antonio Paranagua, Gast6n Ancelovici. "Cine chileno 
en el  exilio". Araucaria de Chile (Madrid) N.14, 1981. pp. 196. 
(3) A titulo de ilustraci6n, incluimos un esquema preparado por 
Gast6n Ancelovici sobre (as dos componentes (0 vertientes) del 
cine chileno actual. 
(4) Las posibles limitaciones de esta primera presentaci6n arnplia 
estiin determinadas por la dispersi6n de 10s rnateriales y las 
distancias geogrificas. Sugerencias, aclaraciones y rectificaciones 
serin Gtiles a medida que este estudio se vaya comp1etando.s 23 



CINE NACIONAL - 

1967 

ESQUEMA DEL CINE CHILENO. Los componentes o 7 

mis el  Cine lndependiente ( no oficialista ). Ambos form 

1973 1974 

Derogac ib n 
de la legislacion 
de proteccih  
al cine nacional. 

I 

1 =*: 

i ,: 
Modos de producci6n 
temitica y lenguaje 
c i ne m at ogr i f  i co s 

- especif icidad 
- diversidad 1 1  
- universalidad I -  

'~ 

modos de distribucih -- 
y exhibicibn 

Y 

\CE INDEPEND 

II 
a.) Modos Je 

Prod uc4c 
II 

1977 

I f  

b ) Temitic:a 
y lenguajl 

I 

c ) Modos tic 
d istribuci 
y exhib'ic /I 

( * ) En Chile se omite ( o se autocensura ) la info1 

Cine del 



0 vertientes del Cine Nacional lo consti tuyen el cine del ex i l io  
rman una total idad ( con sus caracterkticas especrficas).- (*) 

ll 1 DEL E X I L I O  

'industria cinematogrhfica 
- memoria historica 
- crisis de identidad 

' - af i rmacion cul tural  

- experimentacion 

--especif icidad 
y diversidad 
segun paises 

cul tural  

latinoamer icana !I 
II 

IQ IENTE / C H I L E  / No oficialista 

- _. 

II * 

Je - n ingun apoyo 
.*ton estatal .) 

- recursos : p I usval Ta 

- artesanal 

ica - identidad cul tural  
Iii je - censura/autocensura 

del cine publicitaaio 

I 9  

- f i lmaciones 
clandest inas 

I 

de - ninguna 
u c i h  
i c i h  

C I N E  N A C I O N A L  

A ) Lucha por una nueva 
ley de proteccion a1 cine 

B ) Defensa de la identidad 
y cul tura nacionales. 

C ) Memor ia  historica 

D ) Conquista de las 
pantallas nacionales 
(d istr ibucion/exh ib icion) 

Objet ivos comunes y que 
ligan a las dos vertientes que 
const i tuyen el cine nacional. 

nformaci6n de la existencia y desarrollo del cine en el exilio. 

e l  exi l io = subversivo. 

Esquema de G a s t h  Ancelovici. 



DOCUMENT0 DE 1970 
LOS CINEASTAS CHILENOS 
Y EL GOBIERNO POPULAR 

MIGUEL LITTIN. 

Cineastas chilenos, es el  momento de emprender junto con nuestro 
pueblo, la gran tarea de la liberaci6n nacional y de la construcci6n 
del socialismo. 
Es el momento de comenzar a rescatar nuestros propios valores 
como identidad cultural y poli‘tica. 
Basta ya de dejarnos arrebatar por las clases dominantes, 10s 
si‘mbolos que ha generado el pueblo en su larga lucha por la 
I i beraci6n. 
Basta ya de permitir la utilizaci6n de 10s valores nacionales como 
elementos de sustentaci6n del regimen capitalista. 
Partamos del instinto de clase del pueblo y contribuyamos a que 
se convierta en sentido de clase. 
No a superar las contradicciones sino a desarrollarlas para encontrar 
el camino en la construcci6n de una cultura llicida y liberadora. 
La larga lucha de nuestro pueblo por la emancipacihn, nos seiiala 
el  camino. 
A retomar la huella perdida de las grandes luchas populares, aque‘lla 
tergiversada por la historia oficial y devolverla al pueblo como su 
herencia legi’tima y necesaria para enfrentar el  presente y proyectar 
e l  futuro. 
A rescatar la figura formidable de Balmaceda, antioligarca y anti- 
imperialista. 
Reafirmemos que Recabarren es nuestro y del pueblo. Que Carrera, 
O’Higgins, Manuel Rodriguez, Bilbao, y que e l  minero an6nimo que 
cay6 una matiana o el campesino que murib sin haber entendido el  
por que de su vida ni de su muerte, son 10s cimientos fundamentales 
desde donde emergemos. 
Que la bandera chilena es bandera de lucha y de liberacibn, 
patrimonio del pueblo, herencia suya. 
Contra una cultura anCmica y neocolonizada, pasto de consumo de 
una Clite pequetia burguesa decadente y estkril, levantemos nuestra 
voluntad de construir junto e inmerso en el  pueblo, una cultura 
autknticamente NACIONAL y por consiguiente REVOLUCIONARIA! 
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Que antes que cineastas, somos hombres comprometidos 
con el  fen6meno polRico y social de nuestro pueblo y con 
su gran tarea: La construcci6n del socialismo. 
Que el cine es un arte. 
Que el cine chileno, por imperativo histbrico, deberd ser un 
arte revolucionario. 
Que entendemos por arte revolucionario aquel que nace de 
la realizaci6n conjunta del artista y del pueblo unidos por 
un objetivo comhn: la liberaci6n. 
Uno, el pueblo, como motivador de la accibn y en definitiva 
el creador y e l  otro, el cineasta, como su instrumento de 
comunicaci6n. 
Que el cine revolucionario no se impone por decretos. Por 
lo tanto no postulamos una forma de hacer cine sino tantas 
como Sean necesarias en el  transcurrir de la lucha. 
Que no obstante pensamos que un cine alejado de las grandes 
masas se convierte fatalmente en un product0 de consumo 
de la Cli te pequetio burguesa que es incapaz de ser motor de 
la historia. 
El cineasta, en este caso, ver i  su obra politicamente anulada. 
Que rechazamos todo sectarismo en cuanto a la aplicaci6n 
mecdnica de 10s principios antes enunciados, o a la 
imposici6n de criterios formales oficiales en el  quehacer 
cinematogrdfico. 
Que sostenemos que las formas de producci6n tradicionales 
son un muro de contenci6n para 10s j6venes cineastas y en 
definitiva implican una Clara dependencia cultural ya que 
dichas tkcnicas provienen de estCticas extratias a la 
idiosincrasia de nuestros pueblos. A una tecnica sin sentido 
oponemos la vountad de blisqueda de un lenguaje propio 
que nace de la inmersi6n del cineasta en la lucha de clases, 
enfrentamiento que generan formas culturales propias. 
Que sostenemos que un cine con estos objetivos implica 
necesariamente una evaluaci6n cri’tica distinta, afirmamos 
que el gran cri‘tico de un filme revolucionario es el  pueblo 
al cual va dirigido, quien no necesita “mediadores que lo 
defiendan y lo interpreten”. 
Que no existen filmes revolucionarios en si‘. Que Cstos 
adquieren categori’a de tales en el contact0 de la obra con su 
pliblico y principalmente en su repercusi6n como agente 
activador de una acci6n revolucionaria. 
Que el cine es un derecho del pueblo y como tal deberdn 
buscarse las formas apropiadas para que Cste llegue a todos 
10s chilenos. 
Que 10s medios de producci6n deberdn estar al alcance por 
igual de todos 10s trabajadores del cine y que en este sentido 
no existen derechos adquiridos, sino que por el  contrarjo, en 
el  gobierno popular, la expresi6n no serd un privilegio de 
pocos sino el  derecho irrenunciable de un pueblo que ha 
emprendido el camino de su definitiva independencia. 
Que un pueblo que tiene cultura es un pueblo que lucha, 
resiste y se libera. * 

CINEASTAS CHIL ENOS 
VENCEREMOS 
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/ PRIMERAS REALIZACIONES FUERA DE CHILE. 
Despues de una dkcada de labor intensa, las carreras pro fesionales 
de 10s cineastas se han consolidado. En un primer momento, sin 
embargo, cada uno tuvo que plantearse su trabajo en funcidn de 
condiciones especificas tanto a nivel politico como creativo. LOS 
cineastas entrevistados nos hablaron de sus primeros proyectos en 
el  exilio. Con la perspectiva histdrica, la andcdota se desplaza hacia 
una reflexidn. La busqueda de un espacio creativo y la gestacidn 
de ideales en propuestas prcicticas tumbien se van ampliando una 
vez que cineastas de diferentes generaciones asumen su desarrollo 
intelectual a1 interior de la dincimica de un proceso vivido. 
EN MONTREAL, MARILU MALLET nos hablb de la  produccion 
de No hay olvido (1975) una de las primeras realizaciones de ficci6n 
en el  exilio. 
Z.M.P.: Marilu Mallet . . . No hay olvido fue la primera pelicula 
realizada por refugiados chilenos en Canadi. Hdblame un poco de 
esa peli'cula ya que no es s610 una prirnera obra sino tambiCn porque 
fue producida por un organism0 de cine cuyo prestigio se extiende 
rnds a116 de las fronteras nacionales. 
MALLET: Cuando yo IleguC aca me enter6 que el  sindicato de 
trabajadores del National Film Board segui'a muy interesado por 
la  situacidn en Chile. Ya cuando estibamos en la  Embajada de 
Canada habi'amos recibido telegrarnas de apoyo. Asique en 1973 
et arnbiente era muy favorable y se habia decidido darre la 
oportunidad a 10s refugiados chilenos para que hicieran una peli'cula. 
La tradici6n multicultural de este pais siernpre se habi'a dado al 
interior de un cierto folklore per0 nuestra llegada cambi6 el  marco 
de la situaci6n. La gente nos apoyaba y nos invitaba hasta que un 
dia se nos acerc6 un productor que tenia una idea muy especial 
sobre el proyecto que podi'amos hacer. Cuando redactamos un 
primer gui6n, CI no qued6 muy contento per0 al final nos lo 
aprobaron y pudimos filmar. 
Z.M.P.: Los tres cineastas que trabajaron en este proyecto eran 
Jorge Fajardo, Rodrigo Gonzdlez y tu. Dime . , .iustedes ya se 
conocian desde antes? 
MALLET: Nosotros nos conocimos a raiz de este proyecto. 
Jorge Fajardo y Rodrigo Gonzdlez habi'an estado juntos en la 
Escuela de Artes de la Comunicaci6n per0 yo no 10s conoci'a. La 
idea era que cada uno dirigiera una peli'cula corta que luego se 
integrari'a en un largo metraje. 

Durante 10s Dltimos meses Zuzana M. Pick ha realizado 
una serie de entrevistas con cineastas chilenos residentes 
en Canada, Europa y Amkrica Latina. Aunque estas 
conversaciones no fueron concebidas en funcidn de una 
publicacidn, entregamos algunos extractos presentados 
temdticamente. Esta seleccidn complernenta algunas de 
las reflexiones desarrolladas en e l  presente volumen. 
Transcripcidn de las bandas magne'ticas a cargo de Leopoldo 
Gutikrrez. Edicidn y montaje del material a cargo de 
Zuzana M. Pick. Ottawa, agosto de 1983. 

Nota del Editor. 

Z.M.P. 
poder trabajar con un presupuesto grande y en condiciones nuevas 
que no habi'an conocido antes. 
MALLET: Claro . . . se nos di6 una oportunidad fantdstica y 
nosotros la aprovechamos corn0 pudimos. Las condiciones 
tCcnicas eran extraordinarias: teniarnos acceso a sonido sincrbnico, 
a peli'cula en color, a un equipo tCcnico de 8 personas y a una 
infraestructura profesional. Para rnitodo esto era demasiado y fue 
muy dificil controlarlo. 
Z.M.P.: Fue en ese mornento que te  diste cuenta que si  segui'as 
haciendo cine iba a ser de una forma completamente distinta de la 
que conocias en Chile. 
MALLET: Si. . . En Chile, por ejernplo, l a  idea de jerarquh era 
muy importante. Aqui'me encontrC con un concept0 dernocritico 
de equipo porque ningun camar6grafo se pone a la  disposici6n de 
un director sino que cada uno da su opini6n y se trata de llegar a 
un acuerdo. Para miesto era rnuy dificil porque cada uno de las 
opiniones teni'a que considerarse y todo era muy ca6tico. Sin 
embargo, l a  pelicula se termin6 en seis meses y se present6 con 
Cxito en el  festival de Locarno (Suiza). (Montreal, octubre de 
1982.) 
EN CUBA ENTREVISTAMOS A MIGUEL LITTIN, quien en 
1980 acept6 hablar de su trayectoria creativa desde su llegada a 
MCxico en 1974. 
Z.M.P.: Miguel L i t t in . . . Tu primera producci6n fuera de Chile la 
organizaste en MCxico. Me puedes contar un poco cbmo se hizo 
Actas de Marusia? 
LITTIN: AI salir ai exilio, lo primero que se me plante6 fue 
reconstruir la vida alrededor rni'o: reunir a rni familia y empezar a 
unir 10s pedazos dispersos de la  memoria para rehacer de nuevo 
todos mis objetivos. Toda mi energi'a se centr6 en el  proyecto de 
Actas de Marusia (1 976) y una vez que el  Banco Cinernatogrdfico 
de MCxico aprobb mi gui6n comencC a buscar 10s lugares de 
filmaci6n. DespuCs de recorrer casi todo el pais encontrC un lugar 
en Chihuahua con caracteristicas geogrificas y humanas sirnilares 
al norte de Chile. Filmamos ocho semanas en una mina de plata 
abandonada. Cada jornada de trabajo era muy dura porque el  

Me imagino que para todos ustedes era extraordinario 
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polvo se nos meti'a en 10s ojos y en 10s pulmones. Per0 mi 
convivencia con l a  gente de Santa Eulalia fue una experiencia muy 
importante porque me hizo poner de nuevo 10s pies sobre la  tierra 
y actuar sobre una realidad concreta. 
Z.M.P.: TU llegaste a Mexico con la  experiencia de dos largometra- 
jes producidos en Chile. iCudles eran las condiciones de 
produccion a las cuales t e  tuviste que enfrentar? 
LITTIN: Las condiciones eran distintas. Es muy diferente trabajar 
con un equipo organizado segun las estructuras industriales. En 
Chile siempre habi'a trabajado con un grupo pequetio. En Mexico 
las relaciones de trabajo estdn reglamentadas por 10s sindicatos y 
por sus representantes y esto le  da un context0 diferente a las 
relaciones laborales. El cine industrial tiende un poco a detener la  
accibn del autor y a impedir que se exprese el autor. Es mds bien 
la industria la que se expresa. (La Habana, noviembre de 1980.) 
PEDRO CHASKEL particip6 en el  montaje de La Batalla de Chile 
y en un momento dado decidi6 retomar su labor de director de 
cine documental con una peli'cula sobre 10s nitios latinoamericanos 
exiliadas en Cuba. 
Z.M.P.: Pedro Chaskel . . . Asi'que en 1979 comienzas a trabajar 
de nuevo como realizador. iBajo que condiciones lo haces? 
CHASKEL: A partir del termino de f a  Batalla de Chile yo me 
integro como director de documentales contratado bajo las mismas 
condiciones que cualquier otro realizador cubano. A partir de ese 
momento comienza a plantearse el problema de ser documentalista 
en un pai's que no es tuyo, en el cual tus vivencias son reducidas. 
iQuC peli'cula podi'a yo hacer? iQuC peli'cula podi'a ser vdlida y 
que tuviera alguna relaci6n con Chile? De ahi'surgi6 el tema de 
10s nitios exiliados que era una forma de irse acercando a la realidad 
de a c i  a partir de la realidad nuestra, la del exilio. (La Habana, 
diciem bre de 1982.) 
EN FRANCIA, VALERIA SARMIENTO comenz6 su labor como 
montajista de La Expropiacion (1972-1 974) y como directora de 
La duefia de casu (1975). Durante la entrevista, ella nos cuenta 
sobre su experiencia en Chile y en Europa. 
Z.M.P.: Valeria Sarmiento . . . Tu filmografi'a no incluye ninguna 
peli'cula realizada en Chile y yo t e  conozco bdsicamente como 
montajista de las peli'culas de RaUl Rui'z . . . dime s i  estoy 
eq u ivocada. 
SARMIENTO: En Chile teni'a varios proyectos de realizaci6n per0 
lo unico que pude llevar a cab0 fue un documental de 20 minutos 
sobre las mujeres que hacen "strip-tease" y que se llama Un mundo 
como de colores (1972). Alli'era muy difi'cil filmar porque el  
medio era muy pequeiio, porque las condiciones economicas eran 
muy precarias y porque la disponibilidad de equipos de filmaci6n 
era limitada. Y ademds habi'a una desconfianza enorme con 
respecto a las mujeres: nosotras podi'amos ser asistentes o 
productoras per0 nunca realizadoras. Recien Ilegados a Francia nos 
alojamos en casa de un director de fotografi'a brasileiio. Conversando 
con 61, le  contC que me gustari'a realizar y hacer montaje al mismo 
tiempo per0 CI me estuvo desilusionando al decirme que en Francia 
habi'a que decidirse For un solo tipo de trabajo. (. . .) Yo creo que 
una de las cosas mds importantes del quehacer cinematogrdfico es 
que uno no debe nunca dejar de hacer cine. Entre no hacer una 
pelicula y montar, yo prefiero montar porque eso de quedarme en 
casa preparando proyectos es imposible. (. . .) Uno de 10s 
problemas mds grandes que he tenido ha sido el hecho de estar 
casada con Raul. . . todas las producciones que yo he conseguido 
son belgas o alemanas y s610 ahora estoy buscando las 
posibilidades de trabajar con franceses. Haber sido montajista 
habrd influenciado un poco, per0 ahora que han visto que mi 
trabajo no tiene nada que ver con el de Raul, creo que tengo 
mejores posibilidades. (Pari's, enero de 1983.) 
EN CANADA, LEUTEN ROJAS nos contaba de su experiencia al 
llegar al pais. 
Z.M.P.: LeutCn Rojas . . . tu habi'as trabajado como productor en 
Chile Films. iC6mo decidiste dedicarte a la  realization 
cinematogrdfica? 
ROJAS: En Honduras me preguntC quC es lo que voy a hacer y 
como lo unico que sabi'a hacer era cine, per0 cine chileno, esdecir, 
un cine artesanal financiado por el estado, me pongo a aprender a 
hacer comerciales. Cuando IleguC a Canadb, mi primera inquietud 
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fue de entrar a la universidad, per0 me di'cuenta que 10s cursos no 
me entregaban mds de lo que ya sabi'a. Asi'que me planteo hacer 
un cine chileno, poli'tico ya que en mi af in deJacer cine no me 
preguntC que tipo de cine iba a hacer. Para mi el cine poli'tico era 
el que habi'a visto en Viiia del Mar, en Chile Films; era el cine que 
habi'a visto hacer y del cual me senti'a parte, como el cine de Raul 
RuYz. Para hacer cine poli'tico en Canada lo unico que podi'a hacer 
era trabajar con 10s cineastas de acd y entonces me hice invitar por 
un colectivo de Toronto que se llama "Film League". Asi'comienza 
mi  trabajo de producci6n y con la realizaci6n de Yo tambibn 
recuerdo (1 975) decido continuar haciendo cine documental per0 
como el  tema chileno era ya difi'cil, me planteo un cine politico 
sobre 10s inmigrantes ya que era la unica instancia de participaci6n 
politica concreta. La diferencia que existi'a entre el exiliado y e l  
inmigrante desapareci'a cuando uno iba a buscar trabajo y por eso 
me identificaba con ellos: de ahi'surgi6 Experiencia canadiense 
(1978). (Ottawa, noviembre de 1982.) 
EN BELGICA ENTREVISTAMOS A LEONARD0 DE L A  BARRA 
un joven realizador sobre su primera peli'cula. 
Z.M.P.: Leonard0 de la Barra . . . cuentame un poco sobre la  
realizaci6n de Eramos una vez (1 979). 
DE L A  BARRA: En Chile yo habi'a trabajado para la televisi6n 
sueca y al llegar a BClgica me di'cuenta que la historia habi'a pasado 
por mis manos, o mejor dicho, que la historia habi'a pasado por mis 
ojos a travCs del objetivo de la cdmara sin que yo hubiera podido 
retenerla. En el exilio, la vida se t e  para y t e  pones a hacerte 
preguntas y a buscarle sentido a la  vida. En Chile, la dindmica de 
la historia era muy fuerte. . . era como una bola de nieve. De un 
di'a para otro te  encuentras en Europa donde lo Ijnico que puedes 
hacer es reflexionar y entonces se t e  vienen encima todas las 
angustias personales que tambiCn son colectivas. Y de ahi'nacen las 
peli'culas. . . Ermos una vez, a pesar de la ausencia de medios 
econ6micos, surge de la importancia de 10s niiios como parte de 
nuestra historia. Yo queri'a filmar un pedazo de nuestra historia 
que yo vera representada en 10s niiios mucho mds que en 10s adultos ... 
ves? Esa era mi  angustia del momento. Vivir en el exilio es como 
estar sentado en dos sillas y por eso es una sensaci6n tan extraiia 
per0 creo que ahora hemos llegado a una etapa cri'tica porque hemos 
reconocido que el pasado es el pasado y nos hemos integrado al 
presente. Mi generation es la ultima que fuC marcada por la Unidad 
Popular. Ese proceso nos di6 una fuerza increible porque fue como 
una pila que nos pusimos adentro y eso nos permite seguir 
trabajando. Mis peli'culas surgen como imdgenes de un sueiio y 
AmCrica Latina siempre est6 presente. Las memorias de veinte 
aiios no se pueden olvidar como tampoco se puede negar e l  
presente. Por eso creo que hay dos li'neas en el cine chileno: la 
que va a filmar a AmCrica Latina y la  que filma acd nuestra vision 
del exilio. (Bruselas, enero de 1983.) 
I I  / IDENTIDAD CULTURAL Y CREACION. 
Para todos /os cineastas que se han entrevistado, e l  exilio es una 
instancia de aprendizaje. La continuidad cultural se ha afirrnado 
en la recuperacion de la memoria, aunque el  destierro irnplique 
de una manera intrinseca la ruptura con una historia. El acerca- 
miento de nuevos ambientes ha liberado la identidad de sus 
estrechas fronteras nacionales transformando dialkcticarnente e l  
proceso creativo. Asi'los cineastas han convertido la derrota de 
una historia y la energh del pasado en e l  impulso dindrnico del 
presente. 
A PATRlClO GUZMAN lo entrevistamos despuks de la proyecci6n 
de una copia de trabajo de f a  rosa de 10s vientos (1983). 
Z.M.P.: Patricio Guzmdn . . . iQuC representa para ti'retomar la 
ficci6n cinematogrifica despuCs de haber pasado tantos aiios 
haciendo cine documental? 
GUZMAN: A mi juicio el papel del artista es el de una constante 
rebeli6n con todo lo que ha hecho, con lo que har6, con lo que fue 
y con lo que serd. Por eso queri'a hacer una peli'cula que fuera un 
reto: una obra ambiciosa y difi'cil que fuera faJlida y desafiante. 
Asi'como Elprimer afio fue un acto de amor con Chile, f a  Batalla 
de Chile fue un acto de amor con el proceso de Allende, f a  rosa de 
10s vientos es un desafi'o para buscar nuevos caminos. 
Z.M.P.: iQuk piensas tlj del cine que realizan 10s cineastas 
chilenos en el exilio? 
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PATRlClO GUZMAN. 

GUZMAN: Partamos de la siguiente premisa: En Chile habi‘a un 
germen cinematogrifico extrafio, larvario y poco definido en el  
pasado. Sin embargo mucha gente se expresaba a travCs del cine. 
Las vicisitudes del pai‘s han hecho que 10s cineastas trabajen en 10s 
lugares mds diversos y que sigan realizando obras en Chile. Todos 
siguen produciendo y todos deben continuar universalizdndose. 
Estamos en la  era de las computadoras y por eso no debemos caer 
en criollismos, en nostalgias o en rememoraciones sistemiticas del 
paisaje. Los cineastas debemos asumir todas las culturas, 
asimilarnos a todos 10s parses para seguir siendo creativos. Ser 
artista implica ser capaz de adaptarse al planeta y no a una aldea y 
paraddjicamente a la aldea y al planeta. (La Habana, diciembre 
1982.) 
Si la creaci6n es una afirmaci6n de la vida, para ANGELINA 
VAZQUEZ EN FINLANDIA, e l  cine es el resultado de un 
acercamiento a la vida de la gente en su pars de residencia. 
Z.M.P.: Angelina Vdzquez. . . Presencia lejana es un intento de 
aproximaci6n de dos culturas. iMe puedes explicar q u i  fue lo que 
quisiste desarrollar en ese documental? 
VAZQUEZ: AmCrica Latina es un continente de inmigrantes y 
Europa es un continente de emigrantes. Esa relaci6n siempre la 
hemos visto desde una perspectiva de dominacibn, sin embargo, 
para el proletariado fue l a  explotaci6n y la miseria lo que lo llev6 a 
dejar sus parses. AI empatar materiales equivalentes, Presencia 
lejana intenta entrelazar dos experiencias riacionales y 
continentales. La realizaci6n de ese proyecto estaba determinada 
por e l  choque entre dos culturas y entre dos puntos de vista. Dos 
gemelas finlandesas emigraron a Argentina: una vuelve y la otra 
se queda. Helmi ve Argentina desde Finlandia y Hanna ve 
Finlandia desde Argentina. El contrapunto lo establecimos a travCs 
de una canci6n sobre 10s desaparecidos a la cual integramos un 
personaje de la mitologi‘a finlandesa. El pGblico de ac i  asocia el 
material filmado con esa leyenda que cuenta como una madre que 
ha perdido a su hijo, lo busca rastrillando el fondo de un ri‘o. AI 
ir encontrando 10s pedazos de un cuerpo, esta mujer va armando de 
nuevo a su hijo para darle una segunda vida. (. . .) Yo estoy segura 
que es la tradici6n de lucha de 10s europeos lo que les permite 
entender nuestra situaci6n latinoamericana. (Helsinki, febrero de 
1983.) 
EN BERLIN ENTREVISTAMOS A ANTONIO SKARMETA quien 
despuCs de haber escrito varios guiones ha enfrentado la realizacibn 
cinematogrifica. 
Z.M.P.: Antonio Skdrmeta. . . iDe ddnde surgen tus guiones y 

tus trabajos cinematogrdficos? 
SKARMETA: Primer0 de la tradici6n hist6rica y cultural chilena, 
de su pintura, su mirsica y su literatura, per0 tambiCn surgen de su 
gente. Los comparieros y compaiieras que viven acd son mis temas 
de inspiraci6n tanto como lo es mi  propia familia. Ahora vivo en 
Alemania y me interesa lo que pasa aqui‘junto con mis contradic- 
ciones, con m i  modo de ser y aqukl de 10s otros. Creo que una de las 
grandes cosas que ha tenido el  exilio es la capacidad que hemos 
tenido de abrirnos la cabeza y no seguir siendo 10s unicos que 
poseemos la verdad. Por eso podemos respirar mejor, podemos 
acceder a otro lenguaje, a otra manera de pensar y de ver la realidad. 
Cuando escribo algo que transcurre en Alemania soy un chileno que 
estd en Berlrn. Dos elementos se anudan y se dinamizan con el  
aporte de la cultura anfitriona y aquklla que uno trae como 
“afuerino”. Por eso Si vivi4ramos juntos (1983) es un intento de 
dialogar con el mundo a travCs del cine. Creo que este exilio tan 
desparramado va a aportar al pai‘s tantos tipos de experiencia y, 
conjuntamente con la labor de 10s que estin all& encontraremos 
de nuevo un camino original para superar 10s problemas. (Berli‘n, 
febrero de 1983.) 
EN FRANCIA ENTREVISTAMOS A VALERIA SARMIENTO Y 
EN CANADA A MARILU MALLET, ambas nos dieron visiones 
complementarias de su labor en el  exilio. 
Z.M.P.: Valeria Sarmiento. . . iC6mo ubicas tu cine en relaci6n a 
lo que significa el  exilio? 
SARMIENTO: Yo creo que uno nunca deja de desligarse de su 
experiencia latinoamericana y por eso mis proyectos estin 
emparentados con mis vivencias en dos continentes. Ahora tengo 
la distancia para reflexionar sobre lo que significa ser latinoanieri- 
cana y aunque el  exilio me ha dado la posibilidad de desarrollarme 
tkcnicamente, m i  lenguaje no ha cambiado. Yo creo que nosotros 
somos mucho mds libres que 10s europeos en cuanto a la utilizaci6n 
del lenguaje ya que no estamos condicionados por una educaci6n 
cldsica. A mi  siempre me han interesado 10s temas mds marginales 
y aqudlos relacionados con la condici6n de la mujer y a medida 
que he hecho cine, el manejo de estos temas se ha ido aclarando. 
Todas mis peliculas muestran mundos que no son evidentes a partir 
de elementos cotidianos. Mi  preocupaci6n, tal vez un poco femenina, 
por el detalle me permite sumergirme en la realidad que nos rodea y 
dar una imagen reconocible aunque sea horrible y trigica. Despuks 
de ver E l  hombre cuando es hombre nadie puede dejar de reconocer 
un mundo en el que 10s detalles se van sumando para formar una 
totalidad. (Pari‘s, enero de 1983.) 
Z.M.P.: MarilG Mallet. . . iQuC ha sido para ti la experiencia de 
realizaci6n en el  exilio? 
MALLET: El exilio implica confrontaci6n y eso implica a su vez 
comparar realidades. El hecho de salir de m i  pars me ha dado la 
libertad de expresar m i  propia cultura porque el  exilio tambiCn me 
permite analizar otras culturas. L o  mejor que pudiera pasar es que 
al volver apliciramos lo que hemos aprendido y efectudramos una 
simbiosis cultural al rev& Una de las preguntas que yo me hago 
constantemente es c6mo seguir haciendo cine en el  exilio. Para 
mrel cine es un trabajo de equipo v s i  tli encuentras un grupo, 
adecuado puedes llegar a hacerlo. El aislamiento es perfecto para 
el escritor per0 no para el cineasta. Ademds el cine es imagen y 
con quC vamos a seguir trabajando si  nos faltan las imdgenes de 
nuestro continente? S610 en la medida en que podamos volver 
seguiremos haciendo un cine latinoamericano en el exilio. 
(Montreal, octubre de 1982.) 
PARA MIGUEL LITTIN, RESIDENTE EN MEXICO, el  contact0 
con AmCrica Latina ha sido una fuente de inspiraci6n constante. 
Z.M.P.: Miguel Litt in. . . iC6mo defines tu trabajo en relaci6n 
al cine chileno teniendo en cuenta lo que ha pasado en 10s liltimos 
diez arios? 
LITTIN: Yo me siento un cineasta chileno y latinoamericano per0 
tambikn me siento uh hombre contempordneo. AmCrica Latina 
estd encontrando soluciones y respuestas originales frente a una 
humanidad escCptica; es un continente que estd a la vanguardia de 
una revoluci6n cultural y filos6fica que surge despuCs de varios 
siglos de memorias enterradas. Yo me siento parti‘cipe de ese 
movimiento que es como un volcdn que nadie puede apagar. En el 
exilio, nuestra patria se extendi6 y se hizo mljltiple per0 nunca 29 



dejaremos de ser chilenos. Tal vez hubiera sucedido lo mismo s i  nos 
hubibramos quedado en Chile per0 las circunstancias nos obligaron 
a tomar una decision. No fue una decisi6n derrotista porque la 
transformamos en victoria. Entonces si podemos decir que hemos 
resistido, que no somos exiliados sin0 resistentes de la cultura 
chilena, como la hicieron Gabriela Mistral y Pablo Neruda, hemos 
extendido el sentimiento chileno por el mundo, aprendiendo de 10s 
lugares en que hemos vivido. (. . .) DCjame decirte que yo no 
podri'a vivir en otro lugar que no fuera nuestro continente. Mi 
pasion y mi inspiraci6n estdn ligadas a estos ri'os y a estas montatias. 
La historia que he querido contar es la de su gente. Los colores de 
este continente son 10s de las casas de La viuda de Montiel en donde 
10s relojes son huellas arqueol6gicas de un tiempo que se ha detenido, 
de un tiempo hist6tico que recuperaremos allgun di'a.Yo entiendo 
muy bien a 10s cineastas que necesitan volver acd para llenarse 10s 
ojos con nuestras imdgenes. (La Habana, diciembre de 1982.) 
EN PARIS ENTREVISTAMOS A RAUL RUIZ sobre su 
experiencia de trabajo fuera de Chile. 
Z.M.P.: Raul Rui'z. . . iQuC t e  han dado estos atios de labor en 
'rancia? iHas cambiado tus mCtodos de producci6n desde que 
comenzaste a realizar peli'culas para el lnstituto Nacional del 
Audiovisual (INA)? 
RUIZ: Cuando el INA decide hacer una peli'cula contratan a un 
director per0 10s cineastas tambiCn pueden tomar la iniciativa de 
presentar proyectos. Yo he seguido las dos vi'as y trabajo como 
"free lance", conociendo gente que acepta trabajar conmigo 
durante las vacaciones o 10s di'as domingo. ( 
de realizaci6n no han cambiado porque incluso una peli'cula como 
El tuerto es la misma que habi'a querido hacer en Chile. El 
entusiasmo y l a  variedad de proyectos que tenia a116 era muy grande 
y de mil s610 podia producir uno. Lo unico distinto en Francia es 
el product0 final ya que 10s elementos bdsicos con 10s que sc 
construye una peli'cula son siempre 10s mismos y en la mcdida cn 
que t e  ubicas bien puedes terminar todos tus proyectos. Mi 
mktodo de trabajo, si es que tengo uno, es hacer lo contrario de Io 
que me dicen: me aconsejaron que para imponermc debiB 
enfadarme per0 no lo hice y todo me sali6 mejor. Ni siquicra 
renunciC a hablar con acento aunque me dijeron que debi'a 
manejarme bien con el idioma. (. . .) Estos atios me han dado el 
concept0 de fabricacibn, la medida de continuidad en mi oficio, 
la  idea de progresi6n y convergencia de varios trabajos en uno solo. 
He descubierto en cierta gente acd la capacidad de mantener una 
visi6n total aunque nu  participen sin0 en un aspect0 especi'fico 
del oficio. Tener una concepci6n total desde el punto de vista de 
la iluminacibn, por'ejemplo, es muy positivo en el proceso de 
fabricaci6n de una peli'cula. En AmCrica Latina siempre jugamos 
con malentendidos y por eso el trabajo colectivo y el trabajo 
individual son considerados como oposiciones y como yo estaba 
muy integrado a ciertos comportamientos nacionales, no crei'que 
iba a poder hacer cine fuera de Chile. Per0 ya ves. . . (. . .) En 
10s ultimos aAos he sentido l a  necesidad de explicarle AmCrica 
Latina a mis amigos europeos y Europa a mis amigos latinoameri- 
canos. El  tech0 de la ballena, Las tres coronas del mariner0 y mi 
ultima pelicula, La ciudad de 10s piratas son puentes entre el cine 
que quisiera hacer en AmCrica Latina y el  cine que hago en Europa. 
Esa idea del puente me vino naturalmente cuando conoci'Portugal 
que es para mi'un espejo deformante tanto con respecto a Espatia 
como a AmCrica Latina y Chile. Usando mecanismos narrativos y 
tics estilkticos para establecer una doble traduccih, hice peli'culas 
que pueden ser vistas por dos culturas. Como el elemento 
emocional siempre falla, decidi'contar a travCs de la metdfora y la 
multiplicacih de las ret6ricas cinematogrdficas unas historias de 
familias dispersas donde prima la condicibn latinoamericana, el 
genocidio y I ?  confusi6n de idiomas. (Pari's, julio de 1983.) 
Ill / EL CINE CHILENO EN EL EXILIO. 

No cobe ninguna duda que e l  desarrollo de un cine se enriquece a 
partir de la variedad de planteamientos individuales. Si  e l  cine 
chileno en el exilio se ha consolidado como fendmeno unico es 
porque surge de una experiencia colectiva. A unque la dispersion 
geografica dificulte la definicidn de premisas basicas, cada uno de 
/os realizadores se siente participe de un proceso historic0 cuyo 
impact0 futuro no er previsible. 
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Leuten Rojas, Claudio Sapiain, Orlando Lubbert, Luis Roberto 
Vera, Angelina Vazquez, Miguel Littin y Helvio Soto nos hablaron 
de lo que significa para ellos este fendmeno cinematografico. 
LEUTEN ROJAS. 
Z.M.P.: iQuC significa para t ie l  cine chileno en el exilio? 
ROJAS: Yo creo que no es posible hablar del cine chileno en el 
exilio sin hablar del proceso poli'tico que lo produce. En el peri'odo 
de la Unidad Popular se produce una energi'a increible que es 
imposible no plantearse la continuacibn de un desarrollo frustrado. 
Cuando 10s cineastas salieron estaban en una etapa fundamental de 
sus carreras, sus talentos se estaban consolidando y lo unico que 
faltaba eran 10s medios de producci6n. S i  se puede hablar de un 
cine en el exilio como fen6meno extraordinario es por su capacidad 
creativa con un desarrollo mayor en 10s pai'ses donde las infraestruc- 
turas cinematogrdficas estdn mds disponibles. Para mi'ninguna 
expresi6n arti'stica carece de identificaci6n poli'tica y su afirmaci6n 
la determina el  medio. Yo me consider0 un artista poli'tico que ha 
elegido el cine como medio de expresi6n y m i  obra estard 
determinada por el exilio y su historia. (Ottawa, noviembre 1982.) 
CLAUD10 SAPIAIN. 
Z.M.P.: iMe puedes hablar un poco de lo que piensas sobre el cine 
chileno en e l  exilio? 
SAPIAIN: Cuando se habla del cine chileno en el exilio nos 
referimos a un grupo de compatieros bastante grande que se 
encuentra en dos tipos de situaciones. El  grupo que naci6 al calor 
de la lucha social y que contrajo un compromiso definitivo. Este 
grupo ha continuado haciendo cine, adoptando influencias 
naturales en distintos medios y manteniendo curiosamente una 
cierta homogeneidad, aunque no podri'a decir en qu6 consiste. 
Ademds estd el grupo que comienza a hacer cine en el  exilio y cuyo 
impulso estd en la experiencia vivida. Si como artista has sido 
testigo del florecimiento del hombre al interior de un proceso 
revolucionario, toda tu creacibn estd determinada por esa historia. 
Entonccs no es raro escribir un guion que se parezca a otros 
guiones. (Estocolrno, febrero 1983.) 
ORLANDO LUBBERT. 
Z.M.P.: iC6mo t e  ubicas tu al interior del cine chileno en el  exilio 
y por quC crees tu que se desarroll6 este fenbmeno? 
LUBBERT: En el cxilio sc trata ante todo de asumir una distancia 
hacia tu propio pai's y tu propia historia. Asise produce un 
decantamiento que nos hace mds sabios. Creo que tenemos un 
privilegio trdgico ya que pocos pai'ses se han dado el lujo de tener 
una intelectualidad activa que observa desde l a  lejani'a y esto hay 
que saber apreciarlo. Temo que el cine chileno se pueda cansar al 
apoyarse en mitos falsos y que 10s cineastas se conviertan en tontos 
gravcs. La mayori'a de nosotros tiene problemas de subsistencia y 
ha sufrido personalmente el desgarramiento de relaciones. 
Nuestra re-afirmaci6n a travCs del cine ha tenido un costo muy 
grave porque nos hemos quedado solos. Hay una amargura y una 
neurosis en nuestras peli'culas aunque a veces tratemos de expresar 
lo contrario. (. . .) Siempre he pensado que el cine realizado por 
10s chilenos afuera ya no se puede calificar como chileno porque 
las circunstancias han ido modelando a la gente y porque la 
dependencia frente a un sistema es muy fuerte. Para 10s analistas 
europeos nuestro cine es hibrido y no les interesa porque no es 
alemdn, pcro tampoco muestra el  exotismo que esperan. Yo creo 
que vamos a ser interesantes para el pais cuando volvamos y 
entonces se va a poder hablar de la re-integraci6n del cine chileno 
con Chile. S i  10s alemanes salieron a Hollywpod y se integraron 
completamente, ojald nosotros seamos capaces de reintegrarnos a 
Chile. Ese va a ser un fen6meno mds importante que el exilio 
mismo. (Berlin, febrero 1983.) 
LUIS ROBERTO VERA. 
Z.M.P.: iC6mo te ubicas frente al fen6meno del cine chileno en 
el exilio? 
VERA: Creo que no hay cine chileno en el exilio pero si'hay 
cineastas chilenos en e l  exilio. El unico denominador comljn que 
tiene el cine que hacemos afuera es el exilio y lo chileno de este 
fen6meno se localiza en la fusi6n de una cultura aprendida con 
una cultura adquirida con connotaciones diversas y variaciones 
geogrdficas. Creo que todo eso ya estaba anunciado en Diulogo de 
exiliados (1974), la  peli'cula de Rad Rui'z. (. . .) Hace a l g h  



tiempo teni‘a e l  temor que el cine chileno se convirtiera cn un cine 
que habla de si‘mitmo y que su temdtica se viera limitada cuando 
no tuviCramos cosas que decir. Per0 se ha visto que esto no es 
cierto. (. . .) Yo no creo que la existencia de un cine nacional 
estd determinada s610 por la cantidad de chilenos que aparezcan 
en la pantalla porque todo cine requiere un especi’fico nacional. 
Un cine nacional necesita una unidad inequivoca de lugar, o sea 
Chile, porque la  industria tiene que estar establecida en su pai‘s de 
origen. (. . .) Yo quiero integrarme al cine chileno cuando vuelva 
a Chile. (Estocolmo, febrero 1983.) 
ANGELINA VAZQUEZ. 
Z.M.P.: iQuC piensas tu del cine realizado por 10s chilenos en el 
exilio? 
VAZQUEZ: Dkjame decirte primero que.mi acercamiento al cine 
fue una especie de media para investigar la realidad y lo sigue 
siendo. Lo que pasa es que he incorporado mis elementos y he 
sentido una curiosidad espantosa de explicar otros fen6menos a 
travks del cine. En el cine chileno reconozco elementos que son 
propios aunque en realidad me cuesta ver ese cine como chileno. 
Es chileno s610 como consecuencia de un momento histbrico, per0 
en cuanto a su lenguaje es mis un cine latinoamericano. (. . .) Yo 
creo que esta experiencia de 10s cineastas fuera del pais, como 
aquklla de 10s cineastas que estdn en Chile, tendri consecuencias 
tal como el acontecer politico que permita el retorno. En el campo 
de la cultura, hay cosas que han cambiado y que no volverdn a ser 
las mismas porque se incorporan elernentos y ticnicas nuevas 
mientras que las visiones politicas se complementardn. (Helsinki, 
febrero 1983.) 
MIGUEL LITTIN.  
Z.M.P.: iQuC perspectivas ves tlj para el futuro del cine chileno? 
LITTIN: Est i  claro que no existe sino un solo cine chileno tanto 
afuera como adentro y cuando tengamos la posibilidad hist6rica 
de re-encontrarnos, estoy seguro que lucharemos unidos para 
construir una cinematografi’a rnds fuerte en lo estCtico, lo politico y 
lo cultural. S i  grande ha sido la hazaiia del cine en el  destierro aljn 
mds grande ha sido aquClla del cine al interior de Chile. Per0 las 
perspectivas las ird dando la vida. Si nosotros mantenemos en el 
exilio la imagen de Chile y buscamos las mljltiples formas de 
expresarla, nos extenderemos y seremos rnds universales. Per0 es 
necesario encontrar formas expresivas y caminos rnds expeditos 
para afirmar nuestros planteamientos y mantener la llama de la 
utopia de un cine revolucionario y popular. (La Habana, 
diciembre 1982.) 

HELVIO SOTO. 
Z.M .P.: En relaci6n al cine en el exilio, tu me mencionaste el otro 
dia que lo que se va a recordar como cultura chilena de 10s ultimos 
diez aiios va a ser la cultura del exilio. Explicame ese planteamiento. 
SOTO: Imaginate que Pinochet caiga este aiio ... y ese pays que se 
llama Chile ha pasado diez aiios sin una posibilidad de auto-cri‘tica 
debido al rkgimen dictatorial. Yo me pongo en el pellejo de un 
muchacho que hoy tiene 25 aiios. Imaginate cui1 va a ser su 
reaccibn cuando se acabe la dictadura: s i  l e  gusta el cine, se va a 
precipitar sobre nuestras peliculas queriendo saber quC fue lo que 
pas6 y c6mo sus compatriotas de afuera vieron este asunto porque 
lo que a 61 le  interesa es un juicio cri‘tico sobre la sociedad. Todo 
esto s e r i  una recuperaci6n de un pedazo de la memoria que es 
como una amnesia en la cultura chilena de hoy dia. (Paris, 
marzol983.) 
IV / HACIA UN ACERCAMIENTO DE DOS 

VERTIENTES DEL CINE CHILENO. 
Hasta e l  momento no hemos tenido suficiente acceso a 10s cineastas 
que actualmente realizan su tarea en Chile. Sin embargo, es 
importante establecer que se ha iniciado una labor de acercamiento 
de las dos vertientes del cine chileno actual tanto a1 nivel prk t ico 
como al nivel de uno reflexibn. 
En este context0 Orlando Liibbert en Alemania y Sergio Bravo en 
Francia nos hablaron sobre esa experiencia. 
ORLANDO LUBBERT. 
Z.M.P.: Tu est& terminando una pelicula que incluye material 
filmado en Chile y en Europa. iMe puedes contar c6mo se arm6 
este proyecto? 
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LUBBERT: Chile: donde comienzaeldolor (1983) es uno de 10s 
tantos proyectos que surgen de conversaciones con nuestros colegas 
que trabajan en Chile. Se plante6 un trabajo conjunto y un dia nos 
llegb un material fitmado en video. El “Film Bureau” en Hamburgo 
aprob6 el  proyecto y la Cinemateca Chilena nos ayud6 a coordinarlo. 
Creo que es la primera peli‘cula que logra combinar la labor de 10s 
compaiieros de adentro con aquClla de 10s de afuera, en la que se 
enfrent6 tambikn la formaci6n tkcnica como estrategia de 
realizacibn. 
Z.M.P.: La pelicula muestra a 10s chilenos de Hamburgo durante 
una proyecci6n del material video filmado en Chile. . . En el  fondo 
esta obra sirve para informar dos instancias: 10s refugiados y 10s 
europeos. 
LUBBERT: Aquise tiene una visi6n muy parcial de lo que est6 
sucediendo en Chile y parece que las linicas fuerzas politicas 
organizadas fueran la  iglesia y 10s militares. La pelicula intenta 
mostrar que la lucha se da a nivel rnds amplio sobre todo a nivel 
sindical para complementar asi la informaci6n que recibimos. Por 
eso se filman las reacciones de 10s chilenos puesto que nuestro 
conocimiento viene s610 de cartas, revistas y de material filmado. 
AI establecer la relaci6n entre la gente de afuera y la gente de 
adentro tuvimos que manejar con prudencia el nivel emotivo de la  
filmaci6n en Chile. El voyeurismo de la  estructura visual permite 
adoptar una actitud distanciada y fortalece la reflexi6n. Hoy no 
podemos hacer peliculas como las que haci’amos hace diez aiios y 
eso nos hizo considerar la reacci6n de 10s espectadores europeos y 
latinoamericanos. (Berlin, febrero 1983.) 
SERGIO BRAVO. 
Z.M.P.: DespuCs de haber visto algunas peliculas realizadas en 
Chile, me pregunto s i  es posible comparar el cine de 10s periodos 
precedentes con el cine actual, tanto el de adentro como el de 
afuera. 
BRAVO: Yo no estoy seguro. . . dCjame decirte que en este 
momento la situaci6n del cine en Chile es grave: no hay libertad, 
no hay tecnologia ni tampoco hay una estructura de trabajo estable. 
El cine que se hace es pobre, incipiente y sin desarrollo en cuanto a 
sus recursos. El cine en el exilio tiene una libertad rnds absoluta y 
tiene la influencia de 10s ambientes culturales en 10s que se e s t i  
generando. El planteamiento antifascista se da de forma frontal y 
abierta. En ese sentido tiene rasgos comunes con el cine de la 
Unidad Popular, que es un cine que lo tenia todo y podia llegar a 
ser soberbio e insolente porque habra una exaltaci6n sin limites. 
Cuando nosotros haci’amos cine en 1955 ibamos descubriendo todo 
sin tener una experiencia detris. Ahora el joven que hace cine 
independiente en Chile tiene una perspectiva hist6rica y la 
conciencia de un proceso con su golpe de estado, sabiendo ademds 
que se e s t i  haciendo cine afuera. Sin embargo hay que considerar 
las tdcticas de trabajo y las actitudes creativas. D6jame que te  
hable de mi  peli’cula: N o  eran nadie. Es una pelicula que yo 
consider0 militante para una realidad nacional porque se plantea el 
deterioro social y por eso tambikn tiene una vigencia acZ. Soy un 
documentalista y por eso no puedo ignorar la situaci6n real per0 si 
debo evitar que mi  obra sea requisada. El cineasta debe buscar la 
metdfora sin provocar directamente. (. . .) DCjame plantear las 
diferencias de forma categbrica: adentro no hay libertad, afuera 
hay libertad. S i  tu luchas en condiciones subdesarrolladas de 
clandestinidad, tienes que buscar 10s mktodos, las formas y 10s 
lenguajes y hacerte accesible a un publico para jer eficiente con tu 
cine. S i  tienes la libertad y la  infraestructura, la cosa es diferente, 
per0 iojo! . . el cine chileno como tu lo defines es primero anti- 
fascista y luego chileno. (. . .) El cine chileno en el exilio tiene 
que superar ese quiebre geogrdfico que es product0 de un golpe de 
estado. Eso significa la busqueda de elementos de contact0 con 
una realidad social, antropol6gica, cosmog6nica y con esa cosa 
diaria que es la situaci6n de un pais al poniente de la cordillera que 
se llamachile. El cine que se realice en Chile y en el  exilio debe 
tener una proyecci6n social y politica y no servir s610 a la solidaridad 
internacional. Es un cine que debe referirse a una materia viva 
para poder expresar con fuerza la universalidad de una via truncada 
y violentada por una situaci6n politica. (Paris, marzo 1983.) 31 
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En esta ultima dCcada, la  labor de 10s cineastas en el exilio pareci‘a 
desplazar l a  historia del cine chileno de sus fronteras nacionales. 
Sin embargo, e l  Cxito cri‘tico y comercial en 1979 de ju l io  comienza 
en jul io, realizada por Silvio Caiozzi y exhibida en tres salas de cine 
de Santiago, anunci6 e l  lento renacimiento de un cine independiente, 
no oficialista, dentro del pai’s. L a  presentaci6n conjunta en 
festivales y retrospectivas internacionales de obras producidas tanto 
en e l  interior como en el  exterior ha permitido constatar que el cine 
chileno de hoy se desarrolla simultdneamente en dosvertientes. Las 
iniciativas conjuntas y el aporte individual de 10s cineastas, que 
trabajan tanto dentro como fuera del pai‘s, son parte integrante de 
una experiencia cultural y poli’tica cuyo objetivo primordial es la 
necesidad de inventar y de mantener viva la identidad 
cinematogrdfica de un pai’s. 
El acceso limitado a las obras realizadas en Chile s610 permite 
adelantar algunas reflexiones relativas a las condiciones de 
produccidn y a las alternativas que 10s cineastas se han planteado. 
Un estudio intensivo, como aquCl que se viene efectuando sobre el  
cine producido fuera del pai’s, seri’a prematuro ya que no se cuenta 
con un nlimero suficientemente considerable de peli‘culas. Per0 no 
cabe ninguna duda que es importante destacar 10s elementos 
esenciales de una labor fuertemente arraigada en un proceso poli‘tico 
que hoy implica a todos 10s sectores progresistas de la sociedad 
chilena. El reconocimiento en el  exterior del trabajo que se viene 
realizando en Chile pasa primordialmente por un examen de 10s 
factores que han contribui’do a la difi‘cil sobrevivencia de un cine 
independiente dentro del pai’s. 
L A  DICTADURA Y E L  CINE. 
Todos 10s organismos y centros de producci6n que desde 1967 
habi’an contribui‘do al desarrollo de la actividad cinematogrdfica 
chilena, fueron ocupadosen 1973 por el gobierno militar. Asi’se 
destruyeron las instalaciones, desaparecieron valiosas colecciones 
de peli‘culas y se quemaron 10s archivos filmados. Con e l  despido 
del personal se clausuraron 10s departamentos de cine de la 
Universidad TCcnica del Estado, de la CUT y de la Universidad de 
Chile, donde tambiCn se cerr6 la Cineteca Universitaria. Las 
directivas y 10s miembros del Sindicato de TCcnicos Cinematogrdficos 
y del Sindicato de Actores de Cine, Radio y Televisi6n (SIDARTE) 
fueron perseguidos como tantos otros cineastas y trabajadores del 
cine. (1) DespuCs de proceder a la destrucci6n indiscriminada de 
10s archivos de negativos, que inclui’an la m is  antigua coleccibn de 
noticiarios del pai’s, en las instalaciones de Chile Films, la junta 
nombr6 al General RenC Cabrera como director de la empresa. A 
partir del mes de octubre de 1973 Chile Films pasaria a ser una 
compatii’a de producci6n al servicio del gobierno con la orden de 
realizar documentales de propaganda que debi‘an ser distribui’dos a 
travCs de las embajadas. De ahi’en adelante se anunciaron 
proyectos per0 pocos fueron terminados. El mds conocido de 
Cstos, Los mil dias -tambiCn llamado E l  libro blanco- fue 
encargado a Germdn Becker. Este documental debi‘a dar la  versi6n 
“oficial” de lo que la junta llamaba “10s atropellos a la libertad 
durante el gobierno de la  Unidad Popular” per0 nunca fue realizado. 
Ante la  imposibilidad de hacer funcionar efectivamente este 
organismo, el  gobierno vendi6 Chile Films en 1975 a un enpresario 
privado despuCs de un llamado a licitaci6n pliblica. Por dos atios, 
Luis Gana Matta -duetio de una compatii‘a distribuidora y de varias 
salas de cine en Santiago- transformari’a este centro en una 
compatii‘a dedicada exclusivamente a la producci6n de “spots” 
publicitarios. En 1977 Chile Films pas6 a la tutela de Radio 
Nacional sin que se efectuara dna transacci6n financiera. 
Con la derogation en 1975 de la ley N. 16.61 7, mediante la cual 
el gobierno de Frei habi’a asegurado una serie de medidas fiscales 
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que favoreci‘an a 10s productores y realizadores chilenos, ces6 el 
apoyo estatal del cine en Chile. El sector privado se hizo cargo de 
la producci6n y las grandes empresas publicitarias nacionales, en 
asociacidn con 10s conglomerados transnacionales, se dedicaron a 
realizar documentales turi’sticos y anuncios publicitarios. El 
gobierno militar se asegurd entonces el  funcionamiento de dos 
sectores prioritarios de su estrategia ideol6gica y econ6mica, la 
propaganda y la promoci6n del consumo, de acuerdo al modelo 
importado por 10s ‘Chicago Boys’. S i  en un principio la estrategia 

politica fue basada en el acallamiento de toda forma de expresi6n 
mediante la represi6n directa, la t ictica econ6mica integrari‘a en un 
segundo momento, a la cultura y la comunicaci6n al principio 
funcional de un mercado estrictamente dependiente del consumo. 
El control absoluto del aparato de estado por un reducido grupQ 
financiero, reemplaz6 la expresi6n cultural por la ley de la oferta 
y de la demanda. El “proyecto social” del gobierno militar, impuso 
una ideologi‘a cuyos objetivos ordenan, segrnentan y jerarquizan la 
experiencia social mediante el  poder autoritario y la integraci6n del 
consumo. Entonces todos 10s dmbitos de la formaci6n social chilena 
fueron sujetos a cambios estructurales profundos. (2) 
En el  sector cinematogrifico, el  kxito de este “proyecto social” 
dependi’a sin duda de una estrategia de distribuci6n y exhibici6n ya 
que el gobierno militar no logr6 imponer un modelo cultural propio. 
Por eso lleg6 a Chile en 1974 Robert Corkery, entonces vice- 
presidente de la Motion Picture Export Association, con el 
prop6sito de ‘normalizar’ la difusi6n del cine americano cuya 
importaci6n habi’a sido interrumpida por 6rdenes de Jack Valenti, 
presidente de la Motion Picture Association o f  America, en junio 
de 1971. De ahi’en adelante Chile import6 masivamente las 
peli‘culas y 10s programas de televisi6n americanos. El “boom 
econ6mico” y 10s acuerdos firmados entre las empresas de 
distribuci6n americanas y el gobierno militar transformaron a Chile 
en uno de 10s mercados mds valiosos para las transnacionales del 
cine. En 1979, cuando las ganancias comenzaron a disminuir, 
estas mismas compatiias presionaron a las distribuidoras instaladas 
en e l  pai‘s para que entregaran porcentajes mds altos de l a  
recaudaci6n de taquilla, ofreciendo a cambio un acceso prioritario 
a las grandes superproducciones de Hollywood. Sin embargo, 10s 
“majors” americanos seguirin recaudando 75 por ciento de las 
ganancias aunque controlan s610 37 por ciento de las salas de 
cine. (3) La  introducci6n de la televisi6n en colores y la crisis 
econ6mica comenzaban a afectar el sector de la distribuci6n 
cinematogrdfica en Chile. Sin embargo, 10s Gnicos perjudicados 
eran 10s independientes nacionales -como la Compaiii’a Nacional 
de Teatros (CONATE) y la Compafii‘a Chilena de Espectkulos- 
que operan tambiCn en el sector de la exhibici6n. En relacidn a 
otros parses latinoamericanos, Chile nunca cont6 con un nljmero 
elevado de butacas, per0 en 10s liltimos diez arios, es el ljnico pais 
que ha disminui‘do la capacidad de sus salas de cine. En 1970 
habi‘a 372 salas; en 1980 quedaban s610 164 con una capacidad 
total de 130.853 butacas en todo el territorio nacional. Mientras 
que el  nlimero de televisores aumentaba de un 900 por ciento, el  
numero de salas disminui’a de un 55.9 por ciento. (4) Las misrnas 
empresas nacionales que favorecieron el modelo econ6mico 
importado por el gobierno militar, comenzaron a quejarse 
entonces de la llamada “crisis de butacas”, product0 de la 
transformacibn de cines en discotecas y ‘shopping centers’ a ray2 
de la especulaci6n “salvaje” sobre la propiedad. S i  las reformas 
fiscales que hoy solicitan las empresas cinematogrdficas nacionales 
pudieran rectificar la situaci6n econ6mica del sector de la 
distribuci6n en Chile, las consecuencias de la importaci6n masiva 
de productos extranieros no podrdn ser corregidas sin cambios 
estructurales profundos. (5) 



LA RESISTENCIA CULTURAL Y E L  CINE. e 

La actividad artistica chilena se orienta, hoy como siempre, hacia 
el rescate de aquellas expresiones autinticas de la idiosincracia 
nacional. Las formas mds tradicionales de la cultura renacen 
como respuesta a 10s valores fordneos transmitidos por 10s 
producros importados. La labor de 10s poetas, escritores, 
mlisicos y cineastas tiene como objetivo la recreaci6n de un 
espacio cultural alternativo a las iniciativas oficiales del gobierno. 
La actividad clandestina fue la  primera respuesta de una resistencia 
cultural chilena. Per0 despuis de un periodo de adaptaci6n a las 
tdcticas represivas de la junta, 10s artistas chilenos comenzaron a 
abrirse lentamente una brecha dentro de un ambiente dominado 
por la depuraci6n del pasado y la vulgaridad mercantil. Asi’ 
coexisten en Chile una cultura clandestina y una cultura abierta 
cuyos espacios pliblicos no se comparten, per0 cuyos esfuerzos 
se nutren mutuamente. 
Aunque es dificil estimar el impacto direct0 de la labor de 10s 
cineastas independientes que trabajan al interior de estas dos 
alternativas culturales y politicas, es importante subrayar algunos 
de 10s rasgos que la caracterizan. Ante todo cabe destacar que la 
motivaci6n esencial de 10s cineastas que permanecieron en el pais 
tiene su origen en una experiencia que se inici6 en 10s aiios 60. 
El cine comprometido con la realidad social y cultural surgib con 
el trabajo del Grupo Cine Experimental y se consolid6 durante el 
peri‘odo de la Unidad Popular. Las propuestas estdticas y politicas 
de esa tradici6n cinernatogrdfica no fueron erradicadas totalmente 
despuis de 1973. L a  conciencia creativa del cine independiente 
continlia nutriindose en la  experiencia cotidiana de lo chileno y en 
la expresividad propia de un paisaje. Como en el pasado, 10s 
cineastas estdn re-construyendo un cine cuya existencia nunca 
logr6 implantarse s6lidamente. La blisquedz de fuentes 
inspiradoras y la exploraci6n de nuevas alternativas son parte de un 
proceso dinimico cuyos elementos de referencia estdn 
intri‘nsicamente ligados a una tradici6n hist6rica. La novedad de 
algunas propuestas estdticas y de algunas tdcticas organizativas 
surgen de una coyuntura contempordnea. La recuperaci6n de la 
creatividad se asume dentro de una cierta marginalidad. Los 
cineastas han buscado en 10s huecos que la “cultura” oficial ha 
dejado baldios, el espacio mi‘nimo para la sobrevivencia de una 
identidad cinematogrifica nacional. Asiel cine chileno hoy se 
afirma en la continuidad de aquellos mismos principios que han 
guiado la problemdtica del “nuevo cine” latinoamericano. 
La situaci6n del cine chileno fluctlia entre las dificultades 
impuestas por las condiciones econ6micas e ideol6gicas y las 
alternativas posibles dentro de un sistema cuyas contradicciones 
son cada di‘a mis obvias. Si la producci6n de un cine de largo 
metraje es prdcticamente imposible debido a la remota posibilidad 
de recuperaci6n del capital invertido, e l  cine publicitario y la 
televisidn se han convertido en las fuentes que aseguran el auto- 
financiamiento de un cine independiente. S i  la importacibn 
masiva de productos extranjeros ha tenido consecuencias graves 
para la sobrevivencia de una identidad nacional, la introducci6n de 
nuevas tecnologias, como el super 8 y e l  video, ha asegurado la 
versatilidad de la producci6n clandestina. S i  10s gravdmenes 
fiscales limitan la produccibn profesional, e l  bajo costo de 10s 
formatos aficionados permiten aumentar la actividad del sector 
independiente. Si 10s cineastas no pueden contar con el acceso a 
10s medios oficiales de difusi6n y exhibicibn, la creaci6n de canales 
alternativos les ha permitido reanudar sus lazos con 10s 
consumidores de la cultura. Mientras que se intensifica el debate 
pliblico sobre la produccibn cultural, se abren las posibilidades de 
renovar 10s contactos con el  exterior. A medida que se amplia la 
movilizaci6n y que la cultura se convierte en una alternativa de 
masa, la producci6n cinematogrdfica comienza a tener una funci6n 
inmediata y sus formas de expresi6n pasan a enriquecer el  proceso 
politico. 
La acJividad creativa de 10s cineastas independientes e s t i  vinculada 
a la necesidad de registrar en imdgenes una realidad social y cultural 
que 10s medios masivos de comunicaci6n, dominados por el modelo 
mericano, ignoran sistemdticamente. En Chile hoy el cine est6 
re-inventando las imigenes de un pais mediante el rescate de la 
cultura en sus distintas expresiones. Explorando 10s paisajes del 

territorio nacional, este cine se inspira en aquellos elementos que 
cuentan la  historia y la vida cotidiana de Chile. Si e l  cine 
documental es la forma predominante de la producci6n 
contemporinea, el  cine argumental ha logrado transformar la 
cr6nica y la anicdota en una investigaci6n del espacio imaginario 
del pais. A primera vista, e l  cine actual parece pobre en sus 
recursos estiticos, subdesarrollado en sus medios tkcnicos. Sin 
embargo, es un cine elocuente y dindmico cuyo objetivo es la 
comunicaci6n directa entre el espectador y la obra. Sus 
modalidades narrativas afirman la sobrevivencia de una identidad 
cultural y de una memoria hist6rica. Sus modalidades temiticas 
corresponden a la necesidad de expresar aquellas inquietudes que 
surgen del quehacer diario. Modestas en su intencidn critica, las 
obras de este cine chileno asumen la metdfora y la evocaci6n lirica 
como elementos expresivos de una identidad nacional que lucha 
contra la enajenaci6n. Mediante el us0 de la cancibn, el folklore y 
la  poesia, las obras cinematogrdficas trnasforman la expresi6n 
cultural en referencia tangible de un proceso hist6rico nacional. 
El acceso limitado a las peli’culas hace imposible, por el momento, 
una evaluaci6n detallada del trabajo de 10s cineastas independientes. 
Sin embargo, es importante mencionar algunos titulos en relaci6n 
a las reflexiones adelantadas en este articulo. Desde 1979 y gracias 
a la labor del teatro ICTUS, se produjeron una serie de videos que 
fueron programados pliblicamente en 1982. Entre ellos figura 
Historia para un roble solo de Silvio Caiozzi, basado en un cuento 
original de )os6 Donoso. Con el objetivo de rescatar las distintas 
expresiones artisticas chilenas, Carlos Flores, Guillermo Cahn y 
Sergio Bravo ha realizado 10s videos fepe Donoso, Cuchureos y 

Samuel Romcin, escultor y hombre, En 16 mm. se han producido 
Coplas de la tierra (1 977) de Eduardo Tironi y Domingo de Gloria 
(1981) de Juan Carlos y Patricio Bustamante, que son ensayos 
cinematogrdficos sobre la  vida del campesinado chileno. Junto a 
/ulio comienza en julio (1 979) de Silvio Caiozzi, vale la pena 
destacar No eran nadie (1981), un largo metraje terminado en 
Francia por Sergio Bravo. ldknticumente iguules (1980) de Carlos 
Flores ilustra el tema de una identidad cultural hipotecada a partir 
de la vida del Charles Bronson chileco. Elzaputo chino (1979) y 
Los deseos concebidos (1982) d: Cristidn Sdnchez son 
exploraciones sobre la enajenacion y la idiosincracia chilena. 
Desde Vhs paralelas (1 974), co-dirigida por Sergio Navarro, 
Cristiin Sdnchez se ha establecido como el  talent0 mds innovador 
del cine chileno actual quien, junto con Carlos Flores, se reconoce 
en la tradicibn de Los tres tristes tigres (1969) de Rad Rub. 
Recientemente se ha producido No olvidar (1982), un documental- 
testimonio que demuestra el poder del cine para registrar la 
historia. Filmado en un perpiodo de dos aiios, No olvidar es la 

cr6nica de una mina abandonada que fue dTnamitada para borrar 
la memoria del macabro asesinato de Lonqudn. Documentos 
filmados en forma pricticamente clandestina son integrados hoy 
al cine que se realiza fuera de Chile. Chile: donde comienza e l  
dolor (1983), realizado en Alemania, muestra la reaccidn de 10s 
exiliados chilenos frente al material filmado en video en el interior. 
Esta pelicula cumple un doble objetivo: el acercamiento de las dos 
vertientes del cine chileno y la afirmaci6n de un compromiso 
democritico y antidictatorial. El establecimiento de un didlogo 
positivo entre 10s realizadores de Chile consolidard entonces la 
continuidad hist6rica del cine chileno en esta Gltima dicada. 
NOTAS : 
(1) Eduardo Paredes, director general de Chile Films; Carmen 
Bueno, actriz de La tierraprometida y Jorge Muller, camarbgrafo 
de La batalla de Chile figuran en las largas listas de trabajadores 
de la cultura que fueron asesinados por la junta militar. 
(2) Josd Joaqui‘n Brunner, Juan Eduardo Garcia Huidobro. “Un 
autre paysage culturel”, en Amkrique latine, No. 6 (Chili: Un 
projet de rivolution capitaliste). Verano 1981. Pari’s. Cetral. 
(3) Datos estadisticos recopilados por Hans Ehrmann, corresponsal 
en Santiago de la revista Variety, el peri6dico de la industria 
cinematogrdfica americana. 
(4) Alicia Vega. “lnfluencia cultural y social de las peliculas 
extranjeras.” Estudio preparado en junio de 1980 para CENCOSEP 
(Centro Nacional de Comunicaci6n del Episcopado, Santiago). 
( 5 )  “Empresas nacionales” se refiere a 10s sectores “oficiales” 
financiados por capital chileno. * 33 



REFLEXION HlSTORlCA Y CRlTlCA SOBRE EL CINE DOCUMENTAL EN CHILE 
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Cronica de la vida cotidiana, testimonio de la experiencia social y 
cultural de la humanidad, viaje imaginario a trav6s de la historia, 
el cine documental es tambidn un mCtodo privilegiado de 
investigaci6n de la realidad. En AmCrica Latina, e l  documental se 
ha planteado como un instrumento indispensable para la toma de 
conciencia poli'tica, Por eso en nuestro continente 10s cineastas del 
documental no se han limitado a registrar en imdgenes el  exotismo 
de rostros y paigajes. El compromiso social de 10s realizadores, 
vinculado a una actitud militante, ha convertido al cine documental 
en un campo de experimentacihn de modalidades est6ticas y 
narrativas. Asi'la busqueda constante de formas que permitan 
desentraiiar la realidad, la manera de filmar la historia y la 
valorizaci6n dialkctica de la experiencia individual y colectiva 
corresponden a planteamientos que van mds alld de la especulaci6n 
sobre la forma cinematogrdfica. La  originalidad y el dinamismo de 
este cine surgen precisamente del compromiso con la historia y del 
re-encuentro de 10s cineastas con la realidad y vida de un continente. 
La historia del documental chileno estd Iigada al desarrollo de una 
cinematografi'a nacional cuyos ori'genes se situan a principios de este 
siglo, mientras que 10s planteamientos ideol6gicos del documental 
nacen de una dindmica poli'tica y de una necesidad creativa 
fundamentada en la reflexibn cri'tica. El movimiento hacia un cine 
comprometido con la  vida nacional se inicia a partir de 10s aiios 50 
y se consolida durante 10s tres atios de gobierno de la Unidad 
Popular. S i  bien el exilio marcari'a una ruptura en el desarrollo del 
cine nacional, e l  trabajo de 10s cineastas radicados en muchos 
pai'ses del mundo ha afirmado su continuidad con dicha tradici6n 
creativa y comprometida. La riqueza y la variedad de las 
modalidades de investigaci6n de la realidad que reconstruye el cine 
documental realizado por 10s cineastas chilenos en el exilio, surge 
de la experiencia cinematogrdfica del pasado y estd determinada 
por un proceso poli'tico que marc6 a mds de una generaci6n de 
artistas y creadores chilenos. Un breve estudio de las tendencias 
que determinaron el desarrollo del cine documental en Chile antes 
de 1973, permitira identificar las etapas que han marcado la 
producci6n cinematogrdfica de 10s ultimos diez atios. 
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El tren que entraba en la estaci6n de La Ciotat y 10s obreros que 
sali'an de la fdbrica de 10s hermanos Lumi6re en Lyon, despertaron 
la imaginaci6n de 10s tkcnicos de fotografi'a en Chile. En 1902, 
como seiiala Alicia Vega ( I ) ,  10s camar6grafos'de Valparai'so 
registraron en imdgenes un Ejercicio General de 10s Bomberos en 
la Plaza Anibal Pinto. En 1910 Arturo Larrai'n film6Losfunerules 
de/ Presidente Montt. Como en otros pai'ses latinoamericanos, el  
cine preserv6 diversos episodios de la vida naciorlal pero pocos de 
estos materiales fueron conservados. Con la implantaci6n de 
estudios cinematogrdficos se multiplicaron 10s encargos de empresas 
e instituciones de estado, que comprendieron que esta nueva 
tecnologi'a trai'da de 10s pai'ses desarrollados teni'a una funci6n 
poli'tica que servi'a sus intereses. A partir de 10s atios 20, las 
compatii'as salitreras hicieron filmar las actividades en las minas del 
norte per0 no, por supuesto, la represi6n contra 10s obreros. 
Los noticiarios registraron las campatias electorales de 10s candidatos 
poli'ticos, per0 10s espectadores chilenos no vieron nunca la miseria 
del campesinado. En todo el continente latinoamericano, el pueblo 
no tuvo acceso al cine y las clases medias urbanas recibieron a 
travks de 10s noticiarios una imagen falsificada de la realidad 
nacional. L a  recuperaci6n de la vida social y poli'tica de Chile 
formard parte de 10s planteamientos ideol6gicos de 10s cineastas 
s6lamente a partir de 10s atios 50. La labor de 10s j6venes 
"aficionados" del cine en Valparai'so y en Santiago se fortalece en 
la medida en que, influenciada por la vanguardia cultural del 
momento, se propone romper con el ci'rculo vicioso de un 
folklorismo falso y se identifica con las autknticas expresiones 
populares. El cine documental y el de ficcibn realizados en las 
ultimas tres dCcadas por chilenos, han enfrentado cri'ticamente 10s 
problemas nacionales y han integrado en sus modalidades estkticas 
la dindmica cultural de un pai's entero. S i  un cine nacional se 
caracteriza por una variedad de tendencias en su acercamiento a la 
realidad es porque se nutre, a travks de sus productores, del 
ambiente social y de su compromiso con la historia. Todo cine 
documental concebido como campo privilegiado del encuentro 
entre realidad y representacihn cinematogrdfica se enriquece a 
trav6s del rescate de un pasado como afirmacidn del presente, y de 
la reflexi6n cri'tica como modalidad de experimentacibn formal. 
Asi'el cine documental transformari'a la fascinaci6n con una nueva 
tecnologi'a en un instrumento de lucha poli'tica gracias al trabajo de 
cineastas que se propusieron poner el cine al servicio de un  proceso 
poli'tico que se iniciari'a en Chile en la dkcada del 60. 



DEL G R U P O  D E  C I N E  EXPERIMENTAL A L A  
U N I D A D  P O P U L A R .  
En 1955 se cre6 el  lnstituto Filmico de la Universidad Cat6lica y 
en 1957 un grupo de socios del Cine Club Universitario de la 
Universidad de Chile form6 el  Grupo de Cine Experimental. 
DespuCs de 1962, las actividades de realizaci6n cinematogrdfica se 
concentraron tambiCn en 10s estudios de 10s tres canales de 
televisi6n dependientes de las universidades. En estas tres 
instituciones se congregaron 10s individuos que participarian en el 
desarrollo de un cine comprometido. Con la producci6n de 
Mimbre (1957) de Sergio Bravo, Andacollo (1 958) de J orge di 
Lauro y Nieves Yankovic y 10s trabajos de Rafael Sdchez en el  
lnstituto Filmico se crearon las bases para un cine documental 
cuyos planteamientos no han cesado de enriquecerse. 
Mimbre (1957), Trillu (1958) y Diu de organilleros (1959) fueron 
realizados por Sergio Bravo (nacido en 1927) durante 10s primeros 
aiios de actividad del Grupo de Cine Experimental. La estructura 
narrativa de estos documentales descansa esencialmente en la 
busqueda de un lenguaje poCtico, en la experimentacibn con las 
Posibilidades expresivas de la imagen yen la progresi6n dramitica de 
10s elementos sonoros. Bravo trata de capturar el r itmo de la 
realidad a travCs de un trabajo intenso sobre la duraci6n 
cinematogrdfica. Asi‘, la percepci6n de 10s significados pasa sobre 
todo por la fuerza pldstica de las imdgenes. Los textos fastidian 
por su cardcter demasiado explicativo aunque su intenci6n sea la 
integraci6n de la palabra al r itmo podtico de la  imagen. El  trabajo 
de un mimbrero en el barrio de Quinta Normal, la vida diaria de 
cuatro organilleros en Santiago y la operaci6n de la trilla son 
crhnicas de un pasado marcado por una tradici6n profundamente 
enraizada en el  quehacer popular. En Mimbre la cdmara de Sergio 
Bravo registra desde angulos ins6litos la belleza de un material que 
la agilidad manual del artesano transforma en abigarrados objetos 
decorativos. En Diu de organilleros 10s esfuerzos de sobrevivencia 
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de 10s artesanos se desarrollan en una cr6nica callejera marcada por 
una serie de episodios de la vida urbana. En Trillu el movimiento 
mon6tono del ci’rculo de caballos y la musica interpreta’da por 
Violeta Parra se contraponen en un homenaje al ciclo laboral 
cam pesi no. 
Fuertemente influenciados por 10s documentales realizados en 
Europa por la escuela britdnica creada por John Grierson y por el 
neo-realism0 italiano de la postguerra, 10s primeros documentales 
del Grupo de Cine Experimental son ante todo el product0 de la 
labor conjunta de cineastas, escritores y mlisicos. La integraci6n 
al cine de las distintas expresiones populares y el acercamiento a 
una realidad que no habi’a sido explorada por el cine “oficial”, 
convierten aestas peli’culas en aportes valiosos a un movimiento 
cinematogrdfico cuyo alcance polRico se comienza a vislumbrar 
en 1963 con la realizaci6n de La‘marcha del carbon (2).  Este 
documental es un testimonio de la huelga de 10s obreros de Lota y 
el encuentro poCtico de un pueblo combativo con su paisaje. El 
significado poli‘tico de este evento hist6rico adquiere, a travCs del 
trabajo de Sergio Bravo, un cardcter li‘rico en la medida en que el 
entusiasmo de 10s hombres y mujeres que caminaron de Lota a 
Concepci6n se alterna con el movimiento coreogrifico de sus 
banderas agitadas al viento. Un aiio mds tarde, Sergio Bravo 
recorri6 10s pueblos del norte salitrero y recogi6 10s testimonios de 
10s obreros que habi’an participado en la formaci6n del movimiento 
sindical chileno. La5 banderus delpueblo (1964) es uno de 10s 
primeros documentales basados en la recopilaci6n de testimonios 
histbricos. Bravo, que ya no formaba parte del Grupo de Cine 
Experimental, integr6 en esta peli‘cula la memoria hist6rica de 
Chile y la movilizaci6n popular de la campaia electoral de Salvador 
Allende en 1964. El cine documental no se contentari’a s610 con 
recuperar 10s valores culturales. La dindmica politica que vivi’a el 
pais en ese momento llevari’a a buscar en la realidad contempordnea 
del pais aquellos elementos histbricos que formaban parte de una 
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Lo murchu del curbon (1 963) y Las banderas del pueblo (1 964) 
recibieron el apoyo econ6mico de varias organizaciones politicas y 
de ahi'en adelante 10s cineastas, como otros trabajadores de la 
cultura, se unieron al proceso politico. Desde 1962,los miembros 
del Grupo de Cine Experimental y mds tarde 10s integrantes de la 
Cineteca Nacional -bajo la direcci6n de Pedro Chaskel- 
organizaron proyecciones de peli'culas en 10s barrios y en las 
fdbricas. Asise fue creando un circuit0 de difusi6n para el cine 
documental, y las organizaciones sindicales que utilizaban el cine 
como instrumento de debate poli'tico, terminaron por crear sus 
propios departamentos de produccion cinematogrdfica. Entre 
1967 y 1970 se realizaron una serie de documentales cuya funcion 
era predominantemente politica. En la  medida en que la 
radicalizaci6n politica de 10s cineastas se transformaba en militancia 
activa, e l  cine documental realizado en Chile iba adquiriendo un 
cardcter combativo similar al del cine que se producia en otros 
pai'ses latinoamericanos durante 10s ahos 60. 
S i  la visita a Chile en 1962 de Joiis lvens -una de las mds 
destacadas figuras del documental mundial- influy6 en la labor de 
10s cineastas, la participaci6n de documentales latinoamericanos en 
el Primer Festival Latinoamericano de Viha del Mar en 1967, 
permiti6 un primer contact0 entre 10s realizadores chilenos y sus 
colegas del continente. Los documentales chilenos presentados en 
el segundo festival de Vifia del Mar, organizado de nuevo por Aldo 
Francia y 10s miembros del Cine Club en 1969, y en el  encuentro 
de MCrida de 1969, comparten algunas de las caracteristicas 
estilisticas del "nuevo cine" de AmCrica Latina. La falta de 
recursos econ6micos y las limitaciones tCcnicas forzaron a buscar 
soluciones originales, per0 no Ilegaron a sentar las bases de un 
estilo cinematogrdfico cuya funci6n pudiera superar e l  cine de 
denuncia. La utilizaci6n de ciertos recursos visuales, como la 
fotografia fija, y la incorporaci6n de la mlisica de 10s intdrpretes 
de la nueva canci6n podi'an suplir la ausencia de cimaras de sonido 
sincr6nic.o. Las imperfecciones tCcnicas y una cierta pobreza 
narrativa no limitaron, sin embargo, e l  impact0 de las primeras 
peli'culas de 10s j6venes cineastas que se formaron en ese periodo. 
Alvaro Ramirez (1941), Samuel Carvajal y Leonard0 CCspedes 
realizaron Desnutricibn infuntil (1 969), Miguel Angel Aguileru 
(1970) y Brigadu Rumonafurru (1970), experimentando con el 
montaje y la animaci6n de diferentes tipos de material visual. 
Douglas Hubner (1 942) real iz6 Hermidu de la victoria (1 969) 
demostrando que las imdgenes de la  violencia policial en las 
poblaciones de Santiago contienen una fuerza intrihseca que ningdn 
comentario puede reproducir. En Testimonio (1969), Casu o 
mierdu (1970) y Reportuje a Lotu (1970) se registraron 
cinematogrificamente aspectos de una realidad dolorosa y 
marginada, que 10s medios de comunicaci6n oficiales ignoraban 
sistemdticamente (3). Uno de 10s documentales rnds interesantes 
de este periodo es Venceremos (1970) realizado por Pedro Chaskel 
(1932) y HCctor Ri'os (1927). El montaje paralelo de la frivolidad 
burguesa y del desamparo de la clase obrera, puntuado por cambios 
abruptos de la mlisica, es significativo de la lucha de clases que se 
daba en el pais. La inercia casi patCtica de la primera parte de 
Venceremos se desplaza en las escenas finales. DespuCs del 
intertitulo que dice iBustu!, la pantalla se llena con las imdgenes 
de 10s chilenos que celebran el  triunfo cercano,y la dindmica 
establecida por el montaje de las manifestaciones convierte al 
espectador en parti'cipe de un momento hist6rico. Venceremos es 
a s i e l  primer documental del periodo de la Unidad Popular. 
Entre 1970 y 1973 se fortific6 el movimiento a partir de la 
integraci6n activa de muchos j6venes universitarios a la realizaci6n 
cinematogrdfica. Equipos de filmaci6n se crearon en diversas 
instituciones del estado, unidades de producci6n organizadas por 
10s sindicatos intensificaron sus actividades, escuelas de cine se 
establecieron en varios centros docentes y en Chile Films (4) se 
establecen 10s Talleres de Cine como instancia de formaci6n 
profesional de nuevos cineastas. Los primeros frutos del 
considerable aumento de producci6n en el campo del cine 
documental se comienzan a vislumbrar en 1973, per0 sus resultados 
serin mds perceptibles en lo realizado por 10s cineastah chilenos en 
el exilio. Durante este periodo se produjeron mds de 100 
documentales que tenian una funci6n poli'tica y panfletaria 
inmediata. Tambi6n se trataron de definir las prioridades de un 
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cine que pudiera convertirse en un instrumento fundamental de 
la cultura nacional. Las declaraciones de intenciones, como el 
Manifiesto de 10s Cineustus de la Unidad Popular -redactado por 
Miguel Littin-, las discusiones que tuvieron lugar al interior de las 
secciones culturales de 10s partidos, la formaci6n de grupos de 
discusi6n te6rica y de realizaci6n cinematogrifica y 10s intentos de 
formulaci6n de una politica cinematogrdfica no llegaron a 
concretarse. Per0 la producci6n cinematogrdfica propiamente 
dicha anunciaba un despegue importante en 1973 mientras que la 
distribuci6n y la exhibition del cine documental realizado en 
16 mm. se intensificaba. La intervenci6n militar postergaria una 
serie de proyectos ambiciosos cuya incidencia hubiera podido ser 
fundamental para el futuro desarrollo de una industria nacional. 
El cine documental, que habia sido esencialmente un cine de 
denuncia, se transform6 durante el peri'odo de la Unidad Popular 
en una cr6nica de un proceso poli'tico. Los documentales 
diddcticos como Entreponerle y noponerle (1971) de HCctor Ri'os, 
las peli'culas de movilizaci6n poli'tica como No nos truncurh elpuso 
(1971), 10s documentales de testimonio sobre la historia de Chile 
como Suntu Muriu de lquique (1971) de Claudio Sapiain (1948) y 
Crdnicu delsulitre (1971) de Angelina Vdzquez (1948), las 
peliculas que documentaron la  situaci6n social y cultural del pais 
comoAhoru te vumosullumarhermuno (1971) de Ralil Rui'z(I941), 
Mqitu (1971) de Sergio Castilla (1943) y Descomedidos y chuscones 
(1972) de Carlos Flores (1944) reflejan la energi'a creativa de 10s 
j6venes realizadores. Cada una de estas peliculas demuestra que el 
documental chileno planteaba la superaci6n del cine documental 
como recuento o como testimonio de la realidad y aspiraba a 
convertirse en un instrumento analitico de la historia, mientras, 
10s lnformes y mds tarde 10s Noticieros de Chile Films eran 
concebidos como materiales de informaci6n y de comentario 
politico. 
La inmediatez del proceso que se estaba viviendo cre6 las 
condiciones para que 10s j6venes realizadores se lanzaran con sus 
equipos a filmar en las calles, en las fdbricas, en las minas y en 10s 
campos del pais. A travCs de las unidades m6viles de distribucibn, 
el cine documental llegari'a a sus destinatarios reales, a 10s obreros 
y a 10s campesinos. Tal como Sergio Bravo habi'a captado en La 
murchu del carbon (1 963) la belleza del paisaje costero en el cual 
cientos de mineros desfilan con las banderas al viento, Claudio 
Sapiain y Angelina Vizquez buscaron en el  norte las huellas que 
dejaron en 10s edificios y en las minas las vi'ctimas de la violencia 
militar. En Santu Maria de lquique la memoria del pasado es 
evocada a travCs de la canci6n, mientras que en Crdnicu delsulitre, 
el  testimonio de 10s viejos transporta al espectador hacia un pasado 
nacional. En Mqitu 10s gestos de las obreras afirman el aporte social 
de la mujer mientras que las palabras de las entrevistadas 
reivindican las contradicciones que han limitado su integraci6n a 
la historia. Las imdgenes publicitarias y la mdsica popular sirven 
como material de base en Descomedidosy chuscones, que es un 
retrato de 10s adolescentes chilenos. Carlos Flores compara las 
aspiraciones de 10s j6venes obreros con aquCllas de la juventud 
burguesa, desentrahando las contradicciones de actitudes y 
comportamientos. En estos documentales el montaje 
cinematogrdfico ocupa un lugar dominante en la narrativa y el  
tratamiento sistemitico de 10s materiales utilizados suple alguna 
de las deficiencias, product0 del acceso limitado a equipos 
profesionales modernos. 
Patricio Guzmdn (1941) se propuso con Elprimerufio (1971) y 
La respuestu de octubre (1972) un mCtodo de trabajo que culmin6 
en la realizaci6n de las tres partes de Lo Butullu de Chile (1973-79). 
Todas estas peli'culas pueden considerarse como documentales 
esenciales para entender el proceso politico que se inici6 con la 
victoria electoral de Salvador Allende. Patricio Guzmdn seleccion6 
antes y durante la filmaci6n 10s problemas generadores de 
situaciones conflictivas otorgdndoles una funci6n narrativa 
secuencial y cronol6gica en el  momento del montaje. Elprimer 
uf70 (1971) es sobre todo una cr6nica celebrativa de 10s eventos 
que marcaron el primer periodo del gobierno de la  Unidad Popular 
y La respuestu de octubre (1972) elabora sistemiticamente, a travds 
del montaje dialkctico, 10s eventos que llevaron a una agudizaci6n 
de la lucha polltica y a la  movilizaci6n masiva de 10s sectores 
populares. En La Butullu de Chile (1973-1979) l a  exposici6n de 



las situaciones, el montaje de imdgenes y sonidos, la utilizaci6n de experiencia individual y colectiva son analizadas como parte 
entrevistas y de la musica corresponden a una concepci6n mds Clara integrante de un proceso politico. Documento hist6rico de una 
del documental como instrumento de andlisis politico. La etapa de la experiencia poli'tica, este documental ha sido reconocido 
estrategia narrativa del cine documental propone una funci6n como una de las obras claves del cine latinoamericano. 
similar a la del cine de ficci6n. En las tres partes de La Batalla de La Batalla de Chile y Lospufios frente alcaridn son 10s thicos 
Chile, Patricio Guzmin no s610 respeta el  orden cronol6gico de 10s documentales que fueron terminados en el  exilio. Estas dos 
eventos sino que desarrolla las caracteristicas mds significativas de peli'culas contribuyeron a la discusi6n y al andlisis de 10s 
cada situaci6n al interior de cada una de las secuencias. En su acontecimientos que sacudieron al pais en 1973. Lospufios frente 
intento de respetar la 16gica interna de la realidad, Patricio Guzmin a1 cafion (1972-1975) realizado por Gast6n Ancelovici (1945) Y 
filma las entrevistas y las situaciones en tomas largas y con sonido Orlando Lubbert (1945), es un documental que comparte las 
directo. El nivel connotativo de cada secuencia se enriquece a travks preocupaciones ideol6gicas del peri'odo de la Unidad Popular con 
de 10s elementos visuales y sonoros, limitando al mi'nimo la 10s planteamientos de una primera etapa del cine chileno en el  
intervenci6n de un narrador. En la primera parte de La Batalla de exilio. Gast6n Ancelovici y Orlando Lubbert iniciaron en 1971 un 
Chile, el realizador expone en detalle la reacci6n poli'tica de la proyecto audiovisual sobre la historia del movimiento obrero en 
derecha durante las elecciones de marzo de 1973. La lnsurreccion Chile. En 1972 este proyecto se convirti6 en una peli'cula que fue 
de la Burguesia (1973-1975) culmina con el intento de golpe en terminada en Alemania en 1975. Lospufios frente alcafion es un 
junio del 73 y con la imagen de 5u propia muerte que filma el montaje documental que se caracteriza por la riqueza de sus 
camar6grafo argentino Leonard0 Henricksen. En esta parte de La materiales visuales y sonoros y por su intento de actualizaci6n de 
Batalla de Chile, la oposici6n dialkctica entre la burguesi'a y e l  la historia nacional. El rescate de material iconogrdfico que se 
pueblo se fortifica a traves de la representaci6n visual. La cimara efectu6 durante la realizaci6n de este documental y la salida de 
se acerca a 10s individuos y se sitha en medio de la accion, buscando originales filmados en Chile en 10s meses que siguieron al golpe de 
a su alrededor 10s signos caracteri'sticos de una situaci6n. El 
micr6fono registra 10s cambios de entonaci6n y la diferencia de 10s 
lenguajes pol?ticos que se confrontan en Chile se extiende mds a116 
del contenido ideol6gico. En un apartamento burguks, en una 
plaza publica, en el parlamento o en un estudio de televisihn, 
Patricio Guzmdn logra captar la tensi6n conflictiva que culminari'a 
en la intervenci6n militar de septiembre de 1973. En El  Golpe de 
Estado (1973-1976), la segunda parte de La Batalla de Chile, el 
nivel connotativo es menos evidente. Los eventos se producen 
ripidamente y el equipo de filmacidn parece mds preocupado en 
registrarlos que en la representaci6n poli'tica de un conflict0 de 
clase. Sin embargo, algunas secuencias logran comunicar en detalle 
la estrategia politica destabilizadora de la reacci6n. Las 
manifestaciones populares y las confrontaciones callejeras tienen 
un valor testimonial en la medida en que registran la dindmica 
social y el  cardcter espectacular de 10s hechos. La tercera parte de 
este film, El Poder Popular (1973-1979) recopila una serie de 
entrevistas y testimonios demostrando el nivel de politizaci6n y la 
capacidad organizativa de 10s sectores populares en Chile. La 

estado, permiti6 salvar muchos documentos valiosos de la historia 
del pais (5 ) .  En esta peli'cula se conservan algunas tomas de La 
marchadelcarbon de Sergio Bravo y e l  entierro de Recabarren 
filmado por Pellegrini, junto con otros materiales cuyos originales 
fueron destrui'dos por 10s militares. Lospufios frente a1 cafion 
reconstruye la formacibn de 10s primeros sindicatos chilenos a 
travCs de testimonios, de canciones y de fotografi'as. El 
establecimiento de las primeras prensas obreras y de las 
organizaciones poli'ticas de izquierda es contado por 10s viejos del 
norte que han guardado retratos y recortes de peri6dicos como 
tesoros personales. Si el pueblo conserva modestamente la 
memoria de su historia, la burguesia se asegur6 la posteridad a 
traves del cine. Los noticiarios de Bpoca y las peli'culas filmadas 
por 10s aficionados burgueses son la cr6nica frivola de una clase que 
vendi6 el pai's a 10s intereses econ6micos extranjeros. Utilizando 
la publicidad de la kpoca, Gast6n Ancelovici y Orlando Lubbert 
muestran c6mo 10s monopolios britdnicos fueron reemplazados 
por las compahi'as norteamericanas. Las peli'culas filmadas por las 

com pahi'as mineras, localizadas durante la nacionalizaci6n del cobre 
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en 10s departamentos de relaciones pirblicas y la fascinaci6n con 
las modas importadas testimonian la dependencia econ6mica y 
cultural del pais. Los recortes y las fotos de prensa son 10s tjnicos 
documentos de la  rebeli6n popular en un pai's donde el papel 
represivo del ejircito nacional ha sido negado por la burguesi'a. La 
recopilaci6n de material hist6rico estd editada cronol6gicamente 
a partir de principios de siglo hasta 10s arios 30 y el Frente Popular. 
Los puiios frente a1 catjdn se inicia y termina con imdgenes de la 
Unidad Popular y contextualiza la  situaci6n econ6mica de Chile 
en 10s atios 30 en relaci6n a la historia de otros pai'ses 
latinoamericanos en el  mismo periodo. El gran vaior que tiene este 
documental est6 centrad0 en la forma imaginativa en que 10s 
realizadores utilizan 10s diferentes tipos de material iconogrdfico. 
Los efectos especiales, el trucaje, la  sobreimpresibn, la animaci6n y 
la repetici6n de tomas permiten explorar tas posibilidades expresivas 
de las imdgenes de Cpoca, inculcdndolas a travCs del humor de 
significados que van mds alld de la simple exposici6n de eventos. 
Lospuiios frente a1 catjdn transforma el montaje documental en 
una reseria de la funci6n social y poli'tica del cine y en un 
instrumento de andlisis hist6rico. 
Lospuiios frente a1 caiidn y La Batalla de Chile, las obras mds 
ambiciosas del peri'odo de la Unidad Popular, adquirieron despuis 
de 10s eventos del 11 de septiembre de 1973 una importancia que 
sus realizadores no hubieran podido prever. Su relevancia politica 
se desplazb del interior hacia el exterior del pais, convirtikndolos 
en importantes instrumentos de movilizaci6n solidaria con Chile. 
Durante el proceso de montaje de Lospuiios frente a1 caiidn, 
Gast6n Ancelovici y Orlando Lubbert re-formularon la funci6n 
poli'tica del material iconogrdfico que habi'an recopiiado en Chile. 
La inclusi6n de imdgenes filmadas durante el periodo de la Unidad 
Popular y la contextuaiizaci6n del cas0 chileno en relaci6n a una 
historia continental, aumentaron el, potencial de difusi6n de este 
documental. La situaci6n que se vive hoy en el pai's ha re- 
actualizado la funcidn analitica de esta pelicula, afirmando asisu 
relevancia como documento dnico sobre la formaci6n del 
movimiento obrero en Chile. 
En su calidad de cr6nica y de documento de un proceso hist6rico, 
La Batalla de Chile fue editada en Suncibn del impacto que podria 
tener cuando fuera mostrada dentro del pais. ha acogida interna- 
cional que tuvieron las dos primeras partes de este documental 
sorprendi6 a Patricio Guzmdn, que no habi'a concebido este film 
como una pelkula de solidaridad. L a  coyuntura kist6rica 
transform6 drdsticamente el  potencial anaiitico de la obra de 
Guzmdn, sobre todo en algunos pai'ses europeos (6). Por 
consiguiente es importante subrayar que el cardcter excepcional de 
estas obras, en relaci6n a otras peliculas documentales producidas 
en el exilio, depende tanto de las condiciones aue intensificaron su 
impacto como de su calidad cinematogrdfica. 
EL DOCUMENTAL EN EL EXILIO CHILENO. 
La historia es nuestra y la hacen 10s pueblos (1 974) realizada por 
Alvaro Ramirez en Alemania, La canci6n no muere, generales 
(1975) de Claudio Sapiain en Suecia y A lospueblos delmundo 
(1975) por un colectivo en 10s Estados Unidos, contribuyeron a 
las campatias de solidaridad que se,organizaron en sus parses de 
producci6n. Utilizando materiales de archivo, integrand0 la 
cancih, la poesta y el testimonio, estas peliculas dieron las 
imigenes de un pueblo en lucha y contaron su historia. En La 
cancidn no muere, generales (1975), Claudio Sapiain propone un 
viaje imaginario a travCs del tiempo. Una canci6n -"Con el  alma 
llena de banderas"- traslada a1 espectador de las movilizaciones en 
las calles de Santiago a aqu6llas de Estocolmo. Las manifestaciones 
de solidaridad con Chile cuando el  Grupo Victor Jara canta en 
Estocolmo, cuando QuilapayGn da un concierto en Londres o 
cuando Inti-lllimani se presenta en las arenas de Verona, sirven de 
hilo conductor. La cancidn no muere, generales documenta las 
primeras vivencias de un cineasta chileno en el exilio e implica 
emocionalmente a1 espectadw a traves del us0 de efectos 
especiales, del manejo del color y del montaje sonoro. La historia 
esnuestraylahacenlospueblos (1974) es sobre todo unapeli'cula 
de montaje que utiliza material de archivo y testimonios para contar 
la movilizaci6n popular del periodo de la  Unidad Popular, mientras 
que A 10s pueblos del mundo (1975) es una pelicula de denuncia 
sobre la violencia y la represi6n militar en Chile. Con estos 
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documentales se reanud6 en el exilio la labor cinematogrdfica de 
10s documentalistas chilenos. 
Conjuntarnente, 10s cineastas de diversos parses del mundo 
realizaron una serie de obras sobre Chile. Septiembre chileno 
(1974) realizada en Francia por Bruno Muel y ThCo Robichet, 
Contra la razdn y por la fuerza (1975), de Carlos Ortiz Tejeda en 
MCxico, La espiral (1975) realizada en Francia por Armando 
Mattelart, Jacqueline Meppiel y Valerie Mayoux, Laguerra de 10s 
momios (1 974), Yo fui, YO soy, yo serk (1 974) y El golpe blanco 
(1975) realizadas en Alemania Democrdtica por Walter Heynowski 
y Gerhard Scheumann, El  tigre salt6 y mat6 . , . per0 morird ~ . . 
morira (1973) realizada en Cuba por Santiago Alvarez, iViva Chile, 
mierda! (1977) realizada en Panamdpor el Grupo de Cine 
Experimental y por Pedro Rivera, Arpilleras hecha en Gran 
Bretatia por Stanley Forman y Martin Smith y Elcorazdn de 
Corvalun (1977) realizada en la  Uni6n SoviCtica por Roman Karmen, 
son algunos de los documentales que mostraron la tragedia de un 
pueblo sobre el cual se desat6 una violencia sin precedentes en la 
historia del continente latinoamericano (7). Es importante destacar 
que algunos de estos cineastas habian visitado Chile y que sui 
compromiso con 10s acontecimientos de 1973 va rnds a116 de un 
inter& estrictamente periodi'stico. Durante 10s primeros meses que 
siguieron a la intervenci6n militar, estos cineastas lograron filmar 
en Chile algunos de 10s episodios mds dramdticos que se vivieron en 
el pai's. El entierro de Neruda, las entrevistas con 10s familiares de 
10s presos y 10s desaparecidos, la visita de 10s periodistas 
extranjeros al Estadio'Nacional y las conferencias de prensa de la 
junta son documentos Gnicos que tuvieron repercusi6n a nivel 
internacional. Asi 10s cineastas de diversos parses del mundo 
contribuyeron a mantener viva la memoria de un proceso que el 
gobierno militar trataba de exorcisar a travks de la represi6n y del 
miedo. Estos documentales no tendrdn sobre 10s espectadores 
chilenos el misrno impacto que tiene La Batalla de Chile, pero 
mostraron a pdblicos muy variados 10s rasgos caracteristicos de un 
proceso y la  efectividad politica de ciertas tdcticas que la 
izquierda, sobre todo en Europa, s610 habia discutido 
te6ricamente. 
Los realizadores chilenos no podbn narrar 10s eventos de su 
historia con la misma objetividad distanciada. AsiNombre de 
guerra: Miguel Enriquez (1 975) y La piedra crece don& cue 10 
gotir (1977) realizados en Cuba por un colectivo, Dentro de cad0 
sombra crece un vuelo (1976) realizado en Alemania por Douglas 
Hijbner, Lota 73 (1977) realizado en Alemania por Alvaro 
Rami'rez y Vktorjaru vive (1978) realizado en Suecia por Claudio 
Sapiain son documentales cuya fuerza ernotiva correspondb a la 
necesidad de denunciar sin concesiones una violencia brutal que 
10s cineastas senti'an en came propia. El montaje sonoro, la 
utilizaci6n de material de archivo y !as entrevistas cumplen una 
funci6n eminentemente movilizadora. Estos documentales fueron 
producidos con la ayuda de organizaciones sindicales y polrticas 
de 10s pai'ses de residencia de 10s cineastas. Los llamados a la 
resistencia que marcan casi todos estos trabajos realizados en este 
primer peri'odo del exilio chileno, son muestras distintivas del 
voluntarismo politico que domin6 la actividad de 10s grupos 
organizativos fuera del pais. Sin embargo, estas peliculas 
permitieron a sus realizadores reafirmar su identidad cultural 
en funci6n de una participaci6n comprometida. Estas primeras 
peliculas contienen algunos de 10s rasgos estilisticos del cine de la 
Unidad Popular, aunque su factura es mucho m6s elaborada 
debido a1 acceso que 10s cineastas tuvieron a facilidades tCcnicas 
profesionales. El trabajo con equipos sofisticados consoli i i  el 
aprendizaje cinematogrdfico de la joven generaci6n de cineasias 
que se habi'a formado durante 10s aiios 60 y durante el  periodo de 
la Unidad Popular. Es importante destacar que 10s casos de 
trabajo conjunto entre cineastas y tecnicos chilenos son 
relativamente limitados. La mayoria de 10s documentales fueron 
producidos por grupos nacionales y con cineastas m6s experimen- 
tados que participaron en la realizacibn de un cine militante 
chileno en el exilio. Algunos cineastas chilenos participaron 
tambi6n en colectivos de cine independiente en sus parses de 
residencia, lo cual les permiti6 un contact0 con las comunidades 
cinematogrdficas locale$. Asimuchos cineastas chilenos tuvieron 
que re-definir sus m6todos de trabajo y enfrentar la blisqueda de 



medias expresivos que ies permitieran comunicar a 10s 
esDectadores europeos o norteamericanos las particularidades de 
la historia y de la cultura de Chile. No cabe duda que las 
condiciones de producci6n y el contact0 de 10s cineastas con <us 
colegas europeos, norteamericanos o latinoamericanos, 
contribuiri'an a1 desarrollo del documental chileno realizado en el  
exilio y a la decantaci6n de sus preocupaciones temdticas. 
En este primer peri'odo que se extiende de 1974 a 1979, el cine 
documental ilustr6 tambiCn la experiencia cotidiana del exilio, 
testimoni6 y registr6 algunos episodios del proceso de integracibn 
de 10s chilenos que se instalaron en diversos pai'ses. Muchas de 
estas peli'culas tambiCn fueron concebidas como instrumentos de 
denuncia de las condiciones que forzaron el  desarraigo de miles 
de chilenos. La necesidad de manteneK vivo el recuerdo de un 
pai's, a travCs de sus refugiados, fue cediendo espacio a una 
temdtica del exilio basada en una observaci6n cri'tica del medio 
ambiente y en una reflexi6n sobre el  futuro. Yo tambiinrecuerdo 
(1 975) realizada en Canadd por LeutCn Rojas (1 947), Dos afios 
en Finlandia (1975) realizada por Angelina Vizquez, Rojacomo 
Camila (1976) realizada en Suecia por Sergio Castilla y Margarita 
(1977) realizada en Gran Bretatia por JosC Echeverri'a, son 
cr6nicas de una memoria que se enfrenta a un presente incierto a 
traves de las experiencias de nitios y adultos. El paisaje de las 
ciudades en que viven, el idioma que deben aprender y e l  trabajo 
que deben asumir son 10s temas privilegiados de estos documentales, 
ya que por medio de Cstos 10s cineastas afirman la necesidad de 
superar e l  vaci'o que produce el  desarraigo. La paradoja del exilio, 
con su desorientaci6n y su aislamiento, se nutre de elementos 
cri'ticos una vez que se enfrenta a otras realidades. El cineasta 
documental ha desentratiado el  significado politico y humano del 
exilio a travds de las experiencias individuales y colectivas. En Dos 
afios en Finlandia, Angel ina Vdzquez logra caracterizar 
cinematogrificamente las diferentes vivencias de 10s refugiados que 
se instalaron en ese pai's. Si  la memoria y la nostalgia determinan 
la vida de 10s viejos, l a  continuidad de un compromiso poli'tico 
afirma l a  funci6n de 10s militantes y la integraci6n a1 mundo del 
trabajo sienta las bases del proceso de re-adecuaci6n de 10s 
profesionales. Yo tambikn recuerdo, muestra cbmo 10s juegos de 10s 
nihos en un paisaje de invierno afirman su compromiso con el  
presente mientras que 10s dibujos a travCs de 10s cuales estos nitios 
reviven el  pasado son el  product0 concreto de la lejani'a. En estos 
documentales, el lenguaje imperfect0 de 10s exiliados que tratan de 
expresar sus realidades, la musica y 10s ambientes en que se sitlian 
las acciones cumplen una funci6n dramdtica en la medida en que 
reflejan la necesidad de comunicar una experiencia y el deseo de 
romper con el encierro que produce la soledad. 
Aunque muchos de estos documentales comparten la misma 
temdtica, cada uno de ellos se distingue por 10s matices que cada 
realizador imparte a la situaci6n filmada. Eramos una vez (1979) 
de Leonardo de la Barra (1953 ) en BClgica y Los ojos como mi 
papu (1979) de Pedro Chaskel en Cuba, plantean c6mo 10s nitios 
enfrentaban sus situaciones particulares y c6mo el ambiente 
determinaba ciertas reacciones. Eramos una vez se concentra ante 
todo en 10s gestos y en 10s juegos de 10s nitios latinoamericanos Que 
se reunieron en un campo de vacaciones cerza de Bruselas. La 
agresividad de una pieza de teatro que 10s nitios actuan, la 
inquietante calma del dormitorio y 10s intercambios de opiniones 
entre nitios de la misma edad radicados en parses distintos expresan 
las dificultades de integraci6n de la generaci6n joven en el  exilio. 
En Los ojos como mi papd, el realizador logra comunicar por medio 
de entrevistas con nitios y adolescentes latinoamericanos el  proceso 
de reflexi6n que ha permitido el desarrollo de 10s j6venes exiliados 
en Cuba. Estas peli'culas muestran lo diferente de la experiencia en 
Europa y en un pai's socialista y Iatinoamericano, per0 las 
Particularidades de estas vivencias pasan por la observaci6n de 
actividades -en el  cas0 de Eramos una vez- y por l a  articulaci6n 
del discurso -en el cas0 de Los ojos como mipapu. Sin embargo, 
ambas peliculas logran captar e l  fuerte impact0 que ha tenido el  
exilio latinoamericano sobre su nitiez y su juventud. La cr6nica del 
exilio al incluir testimonios de una realidad continental, extiende 
la reflexion mds alld del cas0 chileno. Asi'el cine de 10s realizadores 
en el exilio comienza a apartarse de una temitica estrictamente 
nacional y enriquece sus planteamientos narrativos. La fijaci6n en 

la historia chilena hubiera podido crear una saturacion temitica, 
cuyo resultado hubiera sido el  empobrecimiento del lenguaje 
cinematogrdfico per0 sobre todo el freno del impulso creativo de 
sus cineastas. En 1978 se habi'an producido mds de 70 peli'culas y 
10s realizadores comenzaron a explorar nuevas temdticas. 
Utilizando el  cine documental como metodo de investigacibn de 
la realidad, 10s realizadores radicados en parses de inmigraci6n 
comenzaron a registrar a travCs de sus imdgenes experiencias ajenas 
per0 tambiCn propias. Los Borges (1978) realizada en Canadd por 
Marilu Mallet (1945), Gente de todaspartes, gente de ninguna 
parte (1980) realizada en Francia por Valeria Sarmiento (1948), 
Chez Mascotte (1981) realizada en BClgica por Leonardo de la 
Barra, expresan las vivencias cotidianas de grupos que se han 
integrado o que se han marginado de la sociedad en que viven. 
Cada una de estas peli'culas hace us0 de recursos expresivos y 
visuales caracteri'sticos del cine documental realizado por 10s 
cineastas de 10s pai'ses en que fueron producidas. Asi'Los Borges, 
financiada y producida pore1 National Film Board de Canadd, 
presenta el  retrato de una familia de inmigrantes portugueses en 
Montreal, validndose de las tCcnicas documentales propias al "cine 
directo" canadiense. Sin embargo, la forma de filmar a 10s 
individuos y la construcci6n de ciertos episodios corresponde al 
nivel de identificacibn que se instaura entre la cineasta y su objeto. 
Antes de filmar Chez Mascotte, Leonardo de la Barra tuvo que ~ 

hacerse aceptar por 10s clientes de este caf6 de Bruselas. Por eso, 
el cineasta logra captar la angustia y la soledad de individuos que 
tratan de mantener a toda costa su dignidad aun cuando se sienten 
completamente abandonados por la sociedad. En Chez Mascotte, 
el realizador extrae de la realidad que lo rodea aquellos elementos 
que son comunes a la sociedad latinoamericana actual ye1 mundo 
de 10s marginados se transforma en el lugar de encuentro de 
existencias paralelas. La construcci6n narrativa y estili'stica de 
Gente de todaspartes, gente de ningunaparte corresponde a lo que 
comunmente se considera "cine de vanguardia" o "cine 
experimental". Este documental estd concebido como un poema 
cinematogrdfico que fija en imdgenes la experiencia diaria del 
trabajador inmigrante en Francia. Filmado en La Grande-Borne, 
un suburbio parisino, Gente de todaspartes, gente de ningunaparte 
se propone tambiCn una reflexi6n cri'tica sobre la marginacidn del 
individuo en la sociedad de consumo. Valeria Sarmiento hace us0 
de tomas de detalle y de primeri'simos planos para significar el 
anonimato forzado por las condiciones insalubres de trabajo y por la 
violencia intri'nseca ambiente. Los paisajes urbanos son 10s 
decorados de vidas fragmentadas donde la agresividad de 10s juegos 
infantiles se entrelaza con la voluntad de mantener un sentido de 
comunidad. La destreza de las manos ennegrecidas por el  amianto, 
la agilidad de 10s dedos del zapatero y la ligereza de 10s gestos del 
cocinero que prepara una cazuela dominical son vestigios de la 
habilidad manual que el inmigrante preserva para combatir la 
soledad y e l  aislamiento. Las imdgenes de Gente de todaspartes, 
gente de ninguna parte adquieren dimensiones inusitadas a traves 
del us0 expresivo de la musica y la ausencia de didlogos, situdndose 
en la  tradici6n de las primeras peli'culas realizadas por Sergio Bravo 
con el Grupo de Cine Experimental. 
Uno de 10s documentales mds interesantes que se haya filmado en 
10s ultimos a6os es fresencia lejuna (1982) realizado por Angelina 
Vdzquez en Finlandia. Esta peli'cula es un intento de acercamiento 
a la historia europea a travCs de la experiencia latinoamericana. 
fresencia lejana es la historia de dos mellizas finlandesas, Helmi y 
Hanna, que emigraron juntas a Argentina. Una de ellas regresb a 
su pai's, y la otra fue apresada en Buenos Aires en 1977 y hasta hoy 
estd desaparecida. A traves de esta familia finlandesa, Angelina 
Vdzquez explora una experiencia personal ligada al violento drama 
de America Latina. Con motivo de 10s 70 atios de Helmi se reunen 
amigos, hermanos y sobrinos y a ellos se agregan dos actores, un  
finlandes y una chilena -Shenda Romin- que logrardn en su papel 
de intermediarios, suscitar en e l  espectador reflexiones diversas 
sobre lo que es la memoria, la aceptaci6n de nuevas culturas y la 
experiencia de vivencias a la vez distintas y similares. El aspect0 
que mds resalta en fresencia lejuna es la percepci6n y la utilizaci6n 
del paisaje finlandis como el espacio donde se desarrolla la vida de 
esta familia asi'como el lugar de encuentro entre dos historias. 
Cuando Shenda Romin canta '"me gusta pensar que estoy luchando 39 



en mi tierra”, las colinas y 10s arroyos de un lugar desconocido 
toman otra significacion para 10s espectadores finlandeses y 
chilenos y todo adquiere matices nuevos (8). 
Es importante destacar que 10s cineastas del documental, residentes 
en 10s pai‘ses europeos, han debido apoyarse en la televisi6n como 
medio de difusion de sus peli’culas. La exploraci6n de nuevos temas 
corresponde a la  necesidad de extender el potencial comunicativo 
de YJ cine. Asi’los realizadores que han ido a filmar a AmCrica 
Latlna, han debido plantearse nuevas modalidades depresentaci6n 
de una realidad poli’tica y social ajena al publico de sus pai‘ses de 
residencia. Apuntes nicaraguenses (1 982) de Angelina Vdzquez y 
flhombre cuando eshombre (1982) filmada en Costa Rica por 
Valeria Sarmiento se caracterizan por una visi6n del continente y 
de su pueblo que es e l  resultado del re-encyentro de sus 
realizadoras con una realidad con la cual se identifican 
culturalmente. El  evangelio de Solentiname (1 978) de Marilu 
Mallet y Nicaragua: elsuerio de Sandino (1982) realizado por 
LeutCn Rojas, proponen una comunicaci6n abierta con el 
espectador potencial en Canada, sin dejar de lado una visi6n 
latinoamericana de la lucha poli’tica en AmCrica Central. La 
manera de filmar a 10s individuos, la integraci6n de entrevistas y la 
utilizaci6n del paisaje se nutren de 10s rasgos particulares de una 
tradition cinematogrdfica latinoamericana. Sin embargo, 10s 
c6digos retoricos y las modalidades de representaci6n permiten un 
acercamiento del espectador no-latinoamericano a una realidad que 
s610 conoce a travCs del reportaje televisivo o la publicidad turi’stica. 
Los documentalistas chilenos han asumido el papel de intermediarios 
culturales y han afirmado su compromiso con la  orientaci6n poli’tica 
del cine latinoamericano aun cuando sus peli‘culas hayan sido 
producidas en Europa o en America del norte. 
TambiCn 10s cineastas chilenos han realizado obras que se sitlian 
dentro de lo que se puede llamar el ensayo cinematogrdfico. Diario 
inconcluso (1982) de Marilli Mallet y Si vivi6ramos juntos (1983) 
de Antonio Skdrmeta (1940), radicado en Alemania utilizan una 
dramaturgia que aun no ha sido explorada en el cine chileno o en 
el cine latinoamericano. Construi’das a la manera de diarios 
autobiogrdficos, estas peli’culas establecen una estructura narrativa 
que f i ja  el elemento ficticio como parte orgdnica de la percepci6n 
de una realidad personal y colectiva. Asi‘los c6digos tradicionales, 
tanto del cine de ficcibn como del cine documental, se re-plantean 
como una nueva propuesta dramdtica. Marillj Mallet y Antonio 
Skdrmeta registran en imdgenes la integraci6n del artista 
comprometido a nuevos espacios vitales y su interrelacibn con 
individuos cuyas experiencias culturales y nacionales son diferentes. 
En Diario inconcluso, la ciudad es un lugar de trdnsito y e l  ambiente 
privado el  espacio donde se afirma la voluntad creativa. Marilil 
Mallet propone una reflexi6n sobre la  fragmentaci6n de la  
experiencia del exilio y sobre la ambiguedad de un presente que se 
define s610 a partir de 10s trozos de memoria de un pasado (9). En 
Si vivikramos juntos, la cr6nica del exilio pasa por el  re-encuentro 
en Berli‘n de un grupo de artistas chilenos que filman y 
representan sus vivencias. La ciudad y sus habitantes no son un 
decorado sino el lugar de reuni6n de culturas diversas. Las pinturas 
son evocaciones de experiencias y Jas canciones son el product0 de 
una observaci6n activa del nuevo ambiente. Toda la energi’a de 
10s artistas chilenos en el  tx i l io  halla su expresion en S/  vivi6ramos 
juntos y en la dindmica q w  un re-encuentro logra desatar. En el  
planteamiento temdtico de estas dos peli’culas se localizan a su vez 
10s factores que han contribui‘do a la  diversidad y a la imaginacidn 
creativa de 10s cineastas en el exilio. 
En este contexto, e l  aporte del mds proli’fico de ellos es ejemplar 
ya que cada una de las peli‘culas documentales de Ralil Rui’z (1941) 
es una reflexi6n sobre el gCnero. Ningun cineasta ha sabido 
aprovechar tan bien el  trabajo por encargo Raul Ruiz ha realizado 
una serie de documentales para la televisidn francesa y para el  
lnstituto Nacional del Audiovisual revolucionando las formas 
tradisionales del cine diddctico. Tanto La5 divisiones de la 
naturaleza (1 978) como Sotelo (1 977), De 105 acontecimientos 
importantesy de la gente c o m h  (1 979), Clasificacion de Plantgs 
(1982) y Querella de jardines (1982) demuestran la riqueza de las 
posibilidades lljdicas del documental. Asi’el castillo de Chambord, 
la labor de un pintor chileno, la campafia electoral en un barrio de 
Paris, el mundo de la  botdnica y 10s jardines franceses se 
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transforman en investigciones sobre la  representacibn, e l  lenguaje 
y la percepci6n de ambientes y paisajes. Estos trabajos son obras 
de experimentacion con la tCcnica cinematografica y con las 
posibilidades narrativas del cine, que Raul Rui’z integra despuCs a 
sus peli’culas de ficci6n. 
Se puede decir finalmente que, sin lugar a dudas, la  obra de 10s 
cineastas chilenos en el  exilio se ha diversificado en 10s ultimos tres 
atios. La variedad de planteamientos corresponden a la toma de 
conciencia de un fen6meno cinematogrdfico que se ha consolidado 
gracias a la labor incesante de sus realizadores. En este arti‘culo se 
han presentado s610 algunos de 10s documentales que han 
contribui’do al desarrollo del cine documental; per0 es necesario 
subrayar que cada uno de Cstos ha implicado una reflexibn sobre 
la funci6n del gCnero y ha pasado por la  conquista de un espacio 
creativo dentro de 10s ambientes cinematogrdficos de 10s diversos 
paises en que residen sus realizadores ( I O ) .  Si algunos cineastas 
se han alejado de una temdtica latinoamericana y han enfrentado 
el desafi’o de nuevas propuestas esti t icas, es porque la actividad 
arti’stica en el exilio se ha enriquecido, indudablemente, por e l  
contact0 con otras culturas. 
NOTAS. 
(1) Alicia Vega. Re-vision del cine chileno. Ed. Aconcagua. 
Santiago, 1979, pp. 203 e t  seq. 
(2) Hemos decidido examinar s610 algunas de las peli’culas 
documentales que fueron realizadas en este peri’odo de manera de 
no sobrecargar el text? de informaci6n hist6rica. Alicia Vega 
menciona con mds detalle algunos otros documentales chilenos de 
la  Cpoca. 
(3) Estos documentales han sido mostrados conjuntamente con las 
peli‘culas del peri’odo de la Unidad Popular en retrospectivas de cine 
chileno que fueron organizadas en Europa y en AmCrica Latina 
despuCs del golpe de estado y se encuentrafl depositados en la 
Cinemateca Nacional de Cuba. 
(4) Chile Films S.A. fue creada en 1942 por intermedio de la 
CORFO (Corporaci6n de Foment0 de la Producci6n) con la 
posibilidad de producir largometrajes de ficci6n para distribuci6n 
comercial. En 1965 el gobierno de Eduardo Frei nombra a 
Patricio Kaulen como director de Chile Films y en 1967 se 
promulgan leyes que favorecen el desarrollo del cine nacional. 
Las instalaciones tkcnicas de Chile Films fueron utilizadas durante 
el gobierno de la  Unidad Popular por cineastas que no formaban 
parte de la  empresa, ayudando asi’a fortalecer la producci6n tanto 
en el campo de la ficci6n como del documental. DespuCs de la 
intervenci6n militar, 10s archivos de Chile Films fueron practica- 
mente destrui’dos y una buena parte de su personal fue despedido. 
La producci6n de noticiarios “oficiales” fue reiniciada en 1976. 
(5) Ver las declaraciones de Gast6n Ancelovici sobre la realizaci6n 
de esta peli’cula en “Entrevistas con 10s cineastas chilenos” que 
inclui’mos en este nljmero. 
(6) Patricio Guzmdn, Pedro Sempere. Chile: El cine contra e l  
fascismo, Fernando Torres, editor, Valencia 1977. Este libro 
contiene una larga entrevista con Patricio Guzmdn sobre la 
producci6n de La Batalla de Chile y sobre el montaje de las tres 
partes que fue realizado en La Habana.. 
(7) Guy Hennebelle, Alfonso Gumucio-Dagron, Les cinkmas 
d’Amerique Latine, Lherminier, Pari’s, 1981, pp. 226-227 
incluye una filmografi’a completa de las peli‘culas sobre Chile 
realizadas por cineastas extranjeros. 
(8) Esta peli’cula fue recibida con mucho entusiasmo en Finlandia, 
mientras que durante su presentaci6n en el I V  Festival lnternacional 
de Cine Latinoamericano en La Habana (1982) tuvo una recepcidn 
ambigua de parte de 10s cineastas latinoamericanos, que 
tuvieron dificultades con algunos elementos histbricos finlandeses. 
(9) Esta peli‘cula fue concebida como una producci6n conjunta 
entre Marilir Mallet y Valeria Sarmiento que debi’a llamarse Cartas 
del exilio. Lo que hubiera podido ser un primer proyecto conjunto 
de cineastas chilenas residentes en diversos parses, no se materializd 
debido a problemas de financiamiento. Diario inconcluso contiene 
algunas secuencias filmadas para Cartas del exilio. 
(10)La diversidad temdtica de la producci6n de documentales en su 
totalidad, se puede apreciar en la “Cronologi‘a comentada” inclui‘da 
en el presente volumen, ya que el comentario d o  est6 limitado 
a algunos de ellos. Je 
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En Vitia del Mar, durante el  Segundo Festival del Cine 
Latinoamericano en 1969, se presentaron tres largometrajes de 
ficci6n realizados en Chile. Estas peliculas marcari‘an hasta hoy el 
desarrollo de un “nuevo cine” y su relevancia se extenderia mbs alld 
de las estrechas fronteras nacionales. S i  el cine documental tiene 
la capacidad de apresar en imigenes una realidad espectacular y 
agitada, e l  cine argumental es un instrumento indispensable para 
penetrar profundamente la esencia de esa misma realidad. Lo5 tres 
tristes tigres (1 968) de Ralil Rui‘z (1 941 ), Valparaiso mi  umor 
(1 969) de Aldo Francia (1 923) y El chacal de Nuhueltoro (1 969) 
de Miguel L i t t in  (1942) manifiestan en su apego a 10s paisajes y a 
10s protagonistas de una anicdota social, la necesidad de tomar 
partido frente a la historia. Los realizadores de estas peli‘culas 
buscaron 10s puntos de contact0 entre la esfera ficticia de lo 
imaginario y la esfera cotidiana de la realidad, rompiendo las 
barreras que tradicionalmente separan el  cine de espectdculo del 
cine documental. La puesta en escena de 10s multifacCticos 
aspectos de una cultura sirye como fundamentop la reflexi6n 
cri‘tica sobre la sociedad chilena. Asiel cine de ficcion seconvierte 
en una cr6nica creativa de un proceso social. 
En El  chacalde Noh-ueltoro, Miguel L i t t in  cuenta la historia de 
]os6 del Carmen Valenzuela Torres, alias el  Chacal de Nahueltoro 
(interpretado por Nelson Villagra), desde su infancia hasta su 
muerte en la cdrcel de Chillbn. La vida del marginado rural, la 
rehabilitacidn y 10s preparativos para su ajusticiamento son re- 
construidos a partir de 10s expedientes judiciales y de las entrevistas 
realizadas por 10s periodistas de la Cpoca. Miguel L i t t in transforma 
un hecho de la crdnica roja en una denuncia del sistema judicial 
burguCs y de la condici6n campesina. El chacul 
de Nuhueltoro se caracteriza por e l  establecimiento de diversos 
niveles conceptuales y la interrelacih de 10s diferentes signos 
cinematogrdficos. Miguel L i t t in construye una banda sonora donde 
se alternan la lectura neutra del expediente y el recuento personal 
del campesino. El texto hablado adquiere una expresividad 
cultural en la medida en que se relaciona con la imagen y 10s gestos 
de 10s personajes. La narracidn de 10s hechos y la exposicidn 
visual se contraponen dialkcticamente cuando J os6 del Carmen 
Valenzuela narra el asesinato de la viuda Rosa Rivas (interpretada 
Por Shenda Romdn) y de sus hijas. E l  aprovechamiento del espacio 
fuera del cuadro, 10s movimientos torpes de la cdrnara y el  punto 
de vista subjetivo de 10s protagonistas acentlian el horror y la 
violencia del crimen. La puesta en escena de El  chacal de 
Nuhueltoro construye las relaciones entre 10s personajes y el 
Paisaje rural, entre una forma de vida y 10s intentos de 
rehabilitaci6n de una sociedad que no responde a las necesidades 
concretas del individuo. La estructura narrativa supera la anecdota 
a1 revelar las circunstancias que condicionan el comportamiento del 
“afuerino” y la hipocresia de las instituciones burguesas. 
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En Vulparaiio mi  amor, Aldo Francia explora el  tratamiento 
inhuman0 de 10s nitios que habitan las ciudades modernas de 
nuestro continente. Las calles y 10s parques, el funicular y el 
puerto de Valparaiso sirven de teldn de fondo a dos mundos que 
se oponen: la frivolidad de una ciudad de ensuetio y la brutalidad 
de la sobrevivencia de 10s pobres. Aldo Francia hace us0 en parte 
de 10s principios estkticos del neo-realism0 italiano para hacer 
descubrir al espectador 10s diferentes aspectos de la marginalidad 
urbana. El tratamiento clnematogra’fico permite captar las 
contradicciones sociales que han sido diluidas por el 
acomodamiento diario, creando asiuna “nueva realidad”. La 
textura de la luz que batia las colinas, 10s sonidos del puerto y 10s 
objetos que rodean a 10s protagonistas, sus gestos y sus 
locuciones se cargan de nuevos significados. Retrato de una ciudad 
y de sus nifios, Valparuiio miamor ubica las condiciones del 
subdesarrollo en un contexto concreto. El cine de ficcidn es un 
espejo ordenador y selectivo que libera de la cotidianidad las 
connotaciones habituales de la actividad social. 
En este contexto, Los tres tristes tigres es la peli‘cula ma’s 
innovadora de este grupo de obras claves del cine argumental 
chileno. Ralil Rui‘z propone una ruptura radical con lo que 
falsamente se ha llamado el “cine popular” y con las convenciones 
narrativas establecidas por el melodrama mexicano. Los tres tristes 
tigres expresa lo absurd0 de ciertos comportamientos y de algunas 
situaciones vinculadas a 10s estereotipos culturales chilenos. 
Santiago, con sus bares y sus calles, es el escenario de la 
representacidn de la pobreza moral de individuos destinados al 
fracaso. A traves de sus intkrpretes -Nelson Villagra, Shenda 
Romdn, Luis Alarcdn y Jaime Vadell- Rairl Ruiz transforma en 
juego 10s comportamientos que caracterizan el mundo sdrdido de 
la  marginalidad urbana. El melodrama inicial pasa a un segundo 
plano en la medida en que laestructura narrativa da mbs importancia a 
la falsedad de las actitudes y a la incongruenciadel lenguaje coloquial. 
La violencia fi‘sica y verbalde una clase ambigua e indefinible se 
expresa en una construccidn visual basada en el plano secuencia y 
en una iluminacidn fuertemente contrastada. Los tres tristes tigres 
es una reflexidn cinematogra’fica sobre la identidad nacional. El 
cine de ficcidn se convierte en un puente entre la realidad insdlita 
y la objetivizacidn ideoldgica de la vida social, ya que cada uno de 
10s elementos de esta pelkula se inscribe en la identificacidn del 
espectador chileno con las situaciones filmadas. 
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psicologico de 10s personajes. Noche sobre Chile evi ta 10s li'mites 
expresivos de la polarizaci6n maniquei'sta al basar su estructura 
narrativa en la  tensi6n que crea la  duda y la  aprensi6n. Elpuso 
narra un intento de fuga a travCs de 10s Andes de un grupo de 
militantes poli'ticos per0 permanece al nivel de la anecdota al 
apoyarse unicamente en 10s elementos ti'picos de la  peripecia. 
Aunque la peli'cula tiende a ser una representacibn parab6lica 
de la  combatividad de la  resistencia chilena, la adhesion a 
convencional ismos puramente literarios limita e l  potencial 
expresivo de la imagen. frisioneros desaparecidos es la unica 
peli'cula chilena que se ha propuesto desafiar las dificultades del 
tratamiento cinematogrdfico de la tortura. Sin embargo, la 
estructura narrativa oscila entre e l  torturador y la vi'ctima creando 
una multiplicidad de puntos de vista que impiden la  ubicaci6n del 
espectador dentro de un contexto real. Eiocar la  tragedia y 
reconstruir el espacio nacional confirman una adhesion 
comprometida a la labor militante. Las obras de Helvio Soto, 
Miguel Littin, Sebastiin Alarcbn, Orlando Lubbert y Sergio 
('astilla estdn encaminadas en primera instancia a la necesidad 
dz afirmar la resistencia. Per0 no cabe ninguna duda que, a 
pafrir de un cierto momento, el cine argumental debi'a comenzar a 
plantearse nuevas formas de expresibn como resultado del contact0 
con realidades y publicos nuevos. 
Dialogo de exiliados (1 974) y No hay olvido (1 975) pueden ser 
consideradas como las primeras realizaciones del exilio sobre todo 
porque presentan la  confusa y traumdtica experiencia del 
desarraigo. AI mismo tiempo que terminaba el montaje de La 
expropiacion, en Alemania, Rail  Rui'z logr6 organizar la 
producci6n de Dialogo de exiliudos con la  ayuda de un grupo de 
chilenos y latinoamericanos residentes en Pari's. En Canadd, casi 
simultdneamente, el National Film Board de Montreal l e  ofreci'a a 
tres j6venes cineastas la posibilidad de realizar un largo metraje 
sobre Chile. En No hay olvido participaron jorge Fajardo, 
Rodrigo Gonzdlez y Marilli Mallet en la elaboraci6n de tres cuentos 
sobre el exilio. A estas peli'culas se agregaron posteriormente 
otras obras que trataron la situaci6n de 10s chilenos refugiados en 
diversos pai'ses del mundo. Asi'Extranleros (1978) y filsener y 
empunadus (1981) realizadas en Suecia por Claudio Sapiain, 
Grucius a la vidu (1980) realizada en Finlandia por Angelina 
Vdzquez, El tren en la ventuna (1 981) de Leonardo de la Barra y 
Diu 32 (1982) de jorge Lubbert, realizada en BClgica, se plantearon 
una reflexi6n sobre un presente condicionado por l a  nostalgia y la 
experiencia traumdtica de un pasado. Es importante destacar que 
a medida que han pasado 10s aiios, la problemdtica del exilio ha ido 
abandonando la referencia directa al pasado concentrddose en las 
relaciones dialicticas de la vivencia diaria y en el  recuerdo 
fragmentario de la historia. 
Si No hay olvido narra la re-implantaci6n del individuo en una 
nueva sociedad, Dialogo de exiliudos construye, a partir de una 
puesta en escena brechtiana, un mundodonde se entrelazan 
diversos aspectos de una realidad contradictoria, alternando la 
ironi'a y la distanciaci6n. Los espacios cerrados con puertas y 
ventanas que se abren y se cierran, son el elemento expresivo de 
una existencia confusa. Como en sus peli'culas anteriores, Raul 
Rui'z explora 10s niveles connotativos del comportamiento y del 
discurso coloquial per0 en Dialogo de exiliudos Cstos se transforman 
en reflejos parad6jicos de la sobrevivencia. La permanencia de 
ciertas actitudes chilenas afirma un origen cultural en conflicto 
consigo mismo mientras que Pari's como ciudad existe solo como 
referencia geogra'fica. La incertidumbre profunda de la identidad 
y la vinculacicin a un nuevo ambiente pasa por el tratamiento 
expresivo de 10s decorados. En Steel Blues, el  episodio dirigido 
por Jorge Fajardo en No hay olvido, las barras de acero 
incandescentes y la luz artificial de la  fdbrica imparten a las escenas 
de trabajo un tono surrealista similar al de la  pesadilla. Los lugares 
en que se desarrollan 10s episodios de Lentamenre, el cuento 
realizado por Marilu Mallet para esta misma peli'cula, son 10s 
espacios en donde la  protagonista enfrenta a 10s individuos que 
determinardn su presente. Mientras que la  imagen se detiene en 
10s gestos vacilantes, la banda sonora registra la perplejidad de dos 
culturas que intentan comunicarse. En este contexto las peli'culas 
de Claudio Sapiain relatan las opciones inmediatas del exiliado en 
relaci6n a su entorno vital. Extranjeros y Pilsenery ernpanadas 
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son cr6nicas de la interacci6n de individuos que s610 comparten un 
presente. Una mujer enfrenta 10s prejuicios de 10s viejos que estdn 
a su cargo y a travCs de ellos se cristalizan sus propias inquietudes, 
en Extrunjeros, y el  pasado es un obstdculo al presente. En filsener 
y ernpunadas, la imposibilidad de reconocer la  permanencia de su 
situaci6n intensifica e l  conflicto del protagonista y sus compaheros 
de trabajo. Utilizando estructuras narrativas convencionales per0 
evitando la  facilidad del estereotipo, Claudio Sapiain re-ubica el 
itinerario del exiliado en un ambiente concreto mientras que cada 
detalle est6 vinculado a 10s elementos intrinsecos del contexto 
socio-cultural. La aceptaci6n y el respeto del otro son 10s rasgos 
esenciales de una reflexi6n sobre el exilio una vez que la 
experiencia traumdtica ha sido exorcisada. Es interesante destacar 
que s610 10s cineastas mds j6venes han registrado en imdgenes este 
proceso mental. El tren en la ventanu de Leonardo de la Barra 
describe la angustia fi'sica del encierro y las consecuencias 
neuroticas del aislamiento. El espacio y el tiempo se dilatan 
progresivamente deformando la cotidianidad de las fotografi'as y 
10s objetos. En cada encuadre se acumulan 10s signos de las 
crisis visualizando sensaciones fi'sicas y mentales. Ya en Exilio 79, 
este realizador habi'a compuesto con 10s gestos coreogrdficos de 
dos bailarines, la hiperestesia producida por la  tortura. D h  32 es 
tambiCn un corto metraje que jorge Lubbert integrb en 1982 a 
una construcci6n abstracta que reproduci'a el  traumatism0 psiqui6o. 
El montaje de noticieros y materiales publicitarios es la 
proyecci6n mental del protagonista encerrado en una habitaci6n 
con un aparato de televisi6n. Guerras modernas, episodios de la 
lucha latinoamericana se entrelazan con las imdgenes violentas de 
la sociedad de consumo, cargdndose progresivamente de 
significados multiples. Diu 32 y El  trec en la ventunu hacen us0 de 
recursos expresivos similares y evitando referencias hist6ricas y 
geogrdficas precisas, universalizan la  temdtica de la enajenaci6n y 
del exilio. Conjuntamente a estas peli'culas, Grucius a la vidu 
responde a la  necesidad de afrontar un pasado trdgico con todas 
sus consecuencias. Una mujer re-encuentra en Helsinki a su marido 
y a sus padres. Con una sensibilidad excepcional, Angelina Vkquez 
documenta la angustia de una mujer que lleva en su vientre el hijo 
de su torturador. En Gracias a la vida, la  desorientaci6n que 
produce el exilio se suma a la necesidad de aceptar una nueva 
existencia humana. En todas estas peli'culas, e l  testimonio del 
desarraigo se compenetra con una reflexi6n lucida enriqueciendo 
el proceso comprensivo de una crisis individual y colectiva. A 
medida en que 10s cineastas se van integrand0 a sus nuevos parses 
de residencia, la representacibn de 10s diferentes elementos que 
condicionan la memoria pierde su caracter documental ya que el 
confrontamiento cri'tico de la experiencia del exilio implica el  
rechazo de la nostalgia y la  creaci6n se va abriendo a nuevas 
real idades. 
Tal como el  cine documental diversifi6 su problemdtica 
acercdndose a la  temdtica continental, la ficci6n busc6 en la 
literatura latinoamericana una nueva fuente de inspiraci6n. A 
traves de esta apertura, la imagen cinematogrdfica se identifica con 
sus rai'ces culturales. La producci6n de El recurso delrnetodo 
(1978), basada en la obra hom6nima de Alejo Carpentier, de 
La viudu de Montiel (1979), tomada de un cuento de Gabriel 
Garcia Mdrquez y Alsino y elcdndor (1982) implic6 a varios 
pai'ses tanto a nivel econ6mico como creativo. Apoydndose en la 
colaboraci6n de actores destacados del cine europeo y latinoame- 
ricano y la experiencia de equipos tecnicos internacionales, Miguel 
Litt in ehfrent6 el desafi'o de llevar el "realismo mdgico" al cine. 
Obra ambiciosa, El recurso del me'todo (conocida tambidn como 
Viva el Presidente) trata de trasponer la densidad de las imdgenes 
creadas por el novelista cubano. La utilizaci6n de ciertos recursos 
visuales contribuye a la expresi6n del barroquismo y la magia del 
continente aunque domine s610 el nivel denotativo. Sin embargo, 
en algunas secuencias, como la del carnaval, Miguel Litt in logra 
representar no s610 la anecdota sino tambien 10s multiples 
matices de l a  narrativa de Carpentier. El cineasta supera con kxito 
las dificultades de la adaptacidn cinematogrdfica en Lo viudu de 
Montiel a traves del us0 de 10s ambientes y del paisaje tropical de 
Tlacotalpa'n (en el estado de Veracruz) como recursos 
expresivos de la  narrativa. El espacio cinematogrdfico se transforma 
elocuentemente en el lugar de encuentro de la decadencia 7 la 



frustracidn sexual. Lit t in integra la anicdota filmada y la metdfora 
literaria a travks de la presencia ambigua de Montiel tanto como 
&jet0 de las fantasias de su viuda (interpretada por Geraldine 
Chaplin) o como objeto de la narracidn de 10s personajes 
secundarios. 
En Alsino y el condor, filmada en Nicaragua, L i t t in  alterna el 
potencia1 maravilloso de la imagen con sus caracteri’sticas realistas. 
La fantasia infantil y la violencia se entrelazan en una serie de 

I episodios migicos y escenas de la lucha nicaraguense, estructurando 
puntos de vista cambiantes. La escena del circo y la presencia del 
pajarero son parte del mundo visual de un nitio que soti6 poder 
volar como un pdjaro. A lo largo de su carrera cinematogrdfica, 
Miguel Lit t in se ha propuesto la blisqueda de imdgenes no s610 
como un problema estitico sino sobre todo como una afirmaci6n 
de identidades culturales Gnicas en su dinamismo y originalidad. 
Su compromiso con el cine de la resistencia se ha solidificado desde 
la realizaci6n deActasde Marusia gracias al contact0 con una 
realidad que 10s chilenos comparten con todo un continente. 
Patricio Guzmdn retom6 el gCnero cinematogrdfico de sus primeras 
realizaciones despuCs de haber dedicado siete aAos a La Batalla de 
Chile. Larosa de 10s vientos (1983) signific6 asumir una fase 
nueva en su carrera y el desafi’o de propuestas estkticas y narrativas 
radicalmente nuevas. La rosa de /os vientos es la representacidn 
cinematogrifica de la magia en la expresidn creativa latinoamericana 
a travks del conflicto entre una cultura poktica y una cultura 
pragmdtica. La voz fuera de cuadro y la coreografi’a son 

’ representach literaria y cinematogrifica del suetio ut6pico 
latinoamericano, mientras que 10s objetos volantes son 10s signos 
connotativos de una tecnologia impuesta como modelo linico de 
civilizaci6n. La ankcdota metafdrica se intercala con un 
argument0 policial como trama secundaria de la dramaturgia. La 
rosa de 10s vientos es una pelicula dificil, criptica y desenfrenada- 
mente experimental, como La edad de la tierra de Glauber Rocha, 
y se sitlia en el context0 de algunas obras del “nuevo cine” 
latinoamericano reciente. Filmada en Mirida y en Cuba, esta 
pelicula utiliza 10s colores y la textura del paisaje. Sin embargo, 
la vacilaci6n en el  tratamiento de la imagen limita el  potencial 
mitico de la obra. La aridez del altiplano y la voluptuosidad del 
tr6pico no logran complementar 10s compases y las armoni’as del 
texto narrado por el  personaje clave. La rosa de /os vientos es una 
ruptura fundamental con el tema documental linico y a travCs de 
ella, Patricio Guzmdn enfrenta la arriesgada tarea de la renovacidn 
es t i t i ca  del “nuevo cine” chileno. 
Mientras Miguel Lit t in y Patricio Guzmin reconocen en la temdtica 
latinoamericana un punto de partida para la exploracidn de nuevas 
propuestas, otros cineastas chilenos residentes en AmCrica Latina 
y Europa, permanecen dentro de concepciones cinematogrdficas 
mds tradicionales. Canaguaro (1981) filmada por Dunav Kuzmanich 
en Colombia, recrea un momento de la historia de ese pais y se 
coloca dentro del cine de temdtica politica. Las hazafias de 
un guerrillero durante el peri’odo de la “violencia” y la exposici6n 
del conflicto entre diversas estrategias se entrelazan a partir de una 
serie de flashbacks cuya efectividad no logra superar 10s limites de 
la cr6nica filmada. Conocido por su tratamiento convencional del 
suspenso politico, Helvio Soto intenta con La triple muerte del 
tercerpersonaje (1979) abrirse el camino hacia una nueva 
dramaturgia. La estaci6n de trenes en Amberes es el escenario de 
la paranoia de un escritor latinoamericano perseguido por sus 
Protagonistas. Las secuencias que incluyen algunos personajes 
secundarios, filmadas en un esrilo realista, rompen el ritmo 
dramdtico. S610 el bandone6n de Juan Josk Mosalini confiere una 
atm6sfera de pesadilla alucinante a lo que podria ser una 
representaci6n cinematogrdfica de la angustia pol itica. 
Para el  cineasta de ficci6n en el exilio la seleccidn temdtica pasa 
Por la necesidad de definir el medio geogrdfico que lo rodea ya sea 
COmo obstdculo o como enriquecimiento visual de la historia 
filmada. Si  algunos realizadores han contado con medios 
Wcientes para reproducir I n  espacios distintos el paisaje y la 
arquitectura de su pai’s de origen, 10s mds jdvenes de ellos han 
tenido que enfrentar nuevas opciones dramdticas al estar sujetos a 
limitaciones econ6micas. La dueha de casu (1975) realizada en 
Francis por Valeria Sarmiento, En estos tiempos (1977) y En un 
k l a r .  . . no muy lejano (1 980) realizadas en Rumania por Luis 

Roberto Vera, Conferencia sobre Chile (1980) realizada en Canadd 
por J orge Fajardo, La escuela (1 980) y Elpuente (1 982) realizadas 
en Suiza por Reinaldo Zambrano se caracterizan por la manera en 
que 10s cineastas encuentran soluciones ingeniosas e imaghativas. 
Mantener una temdtica latinoamericana cuando se filma en Europa 
implica una reflexi6n sobre la utilizaci6n cinematogrdfica del 
decorado. En La dueiia de casu, Valeria Sarmiento describe en un 
espacio interior la pequeiia historia de mujeres burguesas 
enfrentadas a un proceso histbrico que se desarrolla en el  exterior. 
Los significados politicos se localizan en 10s comportamientos 
tipicos’de una clase. La puesta en escena teatral de Conferencia 
sobre Chile intensifica las connotaciones ir6nicas y brutales del 
discurso de la derecha, que trata de justificar 10s cri’menes y la 
represicin. Jorge Fajardo concentra la atencion del espectador en 
el mon6logo del orador y 10s movimientos de cdmara y 10s cambios 
angulares en un decorado dnico permiten descubrir 10s matices de 
la ret6rka reaccionaria. Luis Roberto Vera narra En estos tiempos 
un episodio de la clandestinidad y cada elemento decorativo de la 
hosteria, aunque no corresponda a la imagen real de Chile, se 
distingue por su cardcter ins6lito. La cacatda enjaulada y el juego 
de ajedrez son referencias temdticas a la fragilidad en un montaje 
que privilegia e l  s~spensu enigmitico. Una playa es el decorado 
teatral de la confrontacibn de 10s militares de un  campo de 
concentraci6n con sus prisioneros. En un lugar . . . no muy lejano 
10s comandantes y sus invitados estdn aprisionados contra la 
muralla rocosa mientras que sus victimas permanecen libres 
frente al mar abierto. El movimiento constante entre la roca, el 
borde de la playa y el mar, con sus diversos puntos de perspectiva, 
es el elemento expresivo que estructura el hilo dramatic0 de la 
ankcdota. Si  en La escuela, Reinaldo Zambrano se apoy6 en cierto 
verismo para contar un episodio de la Reforma Agraria durante el 
gobierno de la Unidad Popular, en Elpuente asumi6 el lugar de 
filmacidn como escenario evocativo de un itinerario psicol6gico. 
Las caracteristicas visuales de la casa donde se refugia un hombre 
liberado de prisi6n no distraen al espectador ya que no son sino 
elementos secundarios de la narrativa. Los fragmencos de la 
memoria que cuentan la historia del protagonista comunican una 
experiencia per0 sobre todo el efecto deformante del tiempo y del 
espacio. El flashback e5 tambiCn la imagen incompleta de un pai’s 
que el cineasta de ficcibn modela para afirmar la memoria. La 
puesta en escena teatral, la integraci6n de objetos insblitos, la 
economi‘a de 10s medios y el us0 expresivo del ambiente han 
permitido superar las restricciones impuestas por el  lugar en donde 
se filma la ficci6n. Asilos j6venes cineastas han transformado 
10s decorados en que transcurren sus vidas en el espacio reflectivo 
de la memoria lejana. 
El cine narrativo se basa en la utilizacidn de la imagen en 
movimiento como espejo de una realidad impresa en la emulsi6n 
fotogrdfica y se caracteriza por una construcci6n visual que se 
asemeja a esta misma realidad. Desde la sistematizaci6n de ciertos 
recursos expresivos hasta la experimentacibn deconstructiva de Ius 
signos cinematogrdficos, el cine argumental ha afirmado su apego 
al realismo. El “nuevo cine” latinoamericano, al abandonar la 
influencia neo-realista de sus origenes, bus60 en otras expresiones 
arti’sticas las pautas que le  permitiri’ari liberar su dramaturgia de 10s 
convencionalismos establecidos por el  sistema hollywoodiano. La 
vocaci6n pol i tka de nuestro cine se cansolid6 en una concepci6n 
estktica innovadora a travds de su ruptura con una tradici6n 
visual dominante. Algunos cineastas, en particular Glauber Rocha 
y Ralil Ruiz, han utilizado el cine como espejo deformante de la 
realidad, captando aquellos elementos mds opacos. Ya en Chile, 
Ruiz habia planteado la manipulaci6n de la representaci6n visual 
como esquema tebrico, y en el  exilio cada una de sus peliculas 
explora la complejidad de 10s elementos especi’ficos del lenguaje 
cinematogrdfico (2). Si su obra se ha alejado de la temdtica 
nacional no es el resultado de un rechazo sino el proceso de re- 
adecuaci6n de la ficci6n a una nueva realidad. En el cine de Ralil 
Rui‘z se pueden encontrar las claves de una doble paradoja ,del 
exilio: sumergidndose en una cultura extratia, per0 permaheciendo 
siempre exterior a ella, el cineasta se enriquece en la medida en 
que se puede enfrentar al otro sin temor y sin complejos. Como 
para el escritor y el pintor, el  exilio implica para el realizador un 
cuestionamiento del lenguaje. Ruiz responde a este desafi‘o como 45 



extranjero en una cultura que ha servido de modelo intelectual 
en su propio continente. La investigaci6n del potencial 
representativo de la imagen cinematogrdfica ha convertido a Rairl 
Rui‘z en una de las figuras mds destacadas del cine de vanguardia. 
La trayectoria creativa de Ralil Rui‘z, desde Dialog0 de exiliados 
(1 974) hasta Lus tres coronas del marinero (1 983) se caracteriza 
por dos etapas fundamentales: por una parte, la adopci6n de una 
temdtica francesa y por otra, la re-ubicaci6n de elementos 
latinoamericanos dentro de un mundo de preocupaciones 
personales. Sin embargo, todas sus peli’culas -inclusive sus 
documentales y ensayos en video- comparten ciertos elementos 
comunes. La puesta en escena de laberintos como metdforas de la 
desorientaci6n y el paralel ismo narrativo como espacio movedizo 
de la esquizofrenia creativa son 10s rasgos.dominantes de la 
dramaturgia ruiziana. En Eljuego de la oca (1980), realizado para 
una exposici6n de cartografi‘a en el Centro Beaubourg de Pari’s, 
Raljl Rui’z hace vivir a su protagonista una pesadilla cuyo territorio 
se va extendiendo hasta alcanzar 10s li’mites indefinidos del cosmos. 
En Eltuerto (1981) el desdoblamiento de un hombre muerto que 
regresa a su apartamento transforma cada episodio en la blisqueda 
existencial de un cuerpo material. Los reflejos diabblicos, 10s 
gestos grotescos y la incongruencia de 10s didlogos son 10s 
elementos visuales y sonoros de una identidad perdida en un 
espacio lleno de espejos. Totalmente filmada desde el  punto de vista 
del protagonista, El tuerto transforma la percepci6n visual en la  
imagen prismdtica del personaje. En El  territorio (1982) el mapa 
de un pai’s, formado por 10s rasgos faciales de una cabeza gigantesca 
imbricados como en un laberinto, es la visualizaci6n metaf6rica de 
una aventura que se convierte en pesadilla antrop6faga. Los efectos 
especiales de Henri Alekan transforman la naturaleza en el paisaje 
distorsionado de la sensaci6n de muerte. En cada una de sus peli‘culas 
Rairl Rui’z encierra a sus protagonistas en un espacio a la vez 
herme‘tico y abierto, manipuldndolos como ti’teres para evidenciar 
la complejidad y e l  absurdo de sus contradicciones. En El coloquio 
de perros (1977) la repetici6n ci’clica de una anecdota bdsica y el 
morrtaje de fotografi’as fijas reflejan la deformaci6n sin sentido del 
melodrama pasional. En La vocacidn suspendjda (1 977), basada 
en una novela de Pierre Klossowsky, el paralelismo de historias 
conti’nuas es la estrategia narrativa que demuestra las contradiccio- 
nes de una instituci6n desp6tica. La investigaci6n policial, con 
protagonistas alternantes, es l a  trama secundaria que une las 
situaciones. En La hipdtesis de un cuadro robado (1 978) la 
exploraci6n de 10s multiples niveles de la metamorfosis pldstica se 
construye con la pueita en escena de cuadros vivientes y e l  falso 
discurso de un aficionado de la pintura. En El  tech0 de la ballena 
(1981) un antrop6logo europeo y sus amigos parten en blisqueda 
de un idioma en extinci6n. Los efectos visuales transforman el  
paisaje holandCs en una Patagonia imaginaria donde se enfrentan 
personajes de distintas nacionalidades. La puesta en escena del 
falso cosmopolitismo estd puntuada por una serie de situaciones 
absurdas y la  cacofoni’a de la confusi6n Iingui‘stica. El itinerario 
creativa de Ralil Rui’z retoma en Las tres coronas delmarinero su 
prbpio camino de viajante y explorador. Esta peli‘cula comienza 
con el  relato de un marinero que zarpa de Valparai’so a la  blisqueda 
de un hombre que tome su lugar en el  barco fantasma. Filmada en 
Portugal y en Pari’s, Las tres coronas del marinero convierte 10s 
espacios europeos en puertos ex6ticos donde concurren personajes 
extraiios en una aventura ins6lita. Las suntuosas imdgenes de 
Sacha Vierny, la mlisica de Jorge Arriagada y la  actuaci6n de Jean- 
Bernard Guillard recuerdan el gran cine de aventuras mientras que 
la narraci6n fuera de cuadro y la utilizaci6n sistemdtica del gran 
angular y de la profundidad de campo refieren al estilo de 10s 
grandes directores del cine mundial. En el  cine argumental de 
Ralil Rui’z, el desincronismo entre signos visuales y sonoros que 
afirman su autonomi‘a en la continuidad narrativa transforma la 
voz en una trampa y la imagen en un engaiio. Los 
lenguajes se alternan y se sobreponen, compartiendo cada uno 
las mliltiples cacofoni’as de historias delirantes. La metamorfosis 
constante del laberinto como base de la representacibn cinemato- 
grdfica, exige la participacibn del espectador me debe ordenar 
las narrativas que se multiplican al infinito en una opacidad propia 
de las ficcionesdel exilio. Desde 1974, Ralil Rub ha utilizado el 
cine como lugar de encuentro del barroco latinoarnericano y del 
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modernism0 europeo. Su actividad creativa, a la  vez perversa y 
mdgica, cultivada y genial, afirma un inconformismo unico en la  
historia del cine chileno. 
La influencia de Ralil Rui’z se ha extendido tanto en el ambieflfe 
del cine independiente europeo como en el dmbito de 10s 
realizadores que actualmente producen cine de ficci6n eo Chile. 
Algunos cineastas, como Cristidn Sdnchez y Carlos Flores, ss 
reclaman de la esfera ruiziana y sus obras comparten algunas de 
sus preocupaciones fundamentales. Asi‘Elzupato chino (1 979) y 
Los deseos concebidos (1982) de Cristidn Sdnchez se caracterizari 
por una concepci6n cinematogrdfica cuya funci6n es evidenciar 
10s rasgos de la  idiosincracia cultural chilena. La puesta en escena y 
la tCcnica de actuacibn, el us0 del plano secuencia y de la 
improvisacibn, se asemejan al estilo de Los tres tristes tigres y comparten 
una misma funci6n narrativa cri’tica. Retratos de la marginalidad 
urbana, las peliculas de Cristidn Sdnchez reflejan la enajenaci6n de 
individuos que han perdido su identidad. En Los deseos concebidos 
las actitudes viscerales de Erre y sus amigos contra el  autoritarismo 
de 10s adultos no logran canalizar l a  rebeldi‘a juvenil. En su 
exposici6n de un vacio intelectual y moral de un sector de la joven 
generacibn, Cristidn Sdnchez articula estCticamente una ruptura 
radical con 10s modelos de consumo que han sido importados 
masivamente al pai’s desde 1973. Aunque en su labor 10s cineastar 
en Chile han debido enfrentar enormes dificultades econ6micas y 
poli’ticas, sus logros demuestran un compromiso dindmico con la 
recuperaci6n de una identidad nacional. No eran nudie (1981), 
realizada en Chile y terminada en Francia por Sergio Bravo, es 
precisamente un intento de narrar destinos aparentemente aislados 
per0 comunes a travCs de la fusi6n de convenciones del documental 
y de la ficci6n. Uno de 10s mds importantes pioneros de la actividad 
cinematogrdfica chilena, Sergio Bravo retom6 con No eran nadie 
una labor interrumpida por las difi‘ciles condiciones de producci6n 
en Chile. En esta peli‘cula, e l  realizador hace us0 del cine 
argumental como lugar de encuentro entre la realidad cotidiana, 
10s eventos que han marcado la vida nacional y la tradici6n cultural. 
Los recuerdos de una mujer cuyo marido desapareci6 en 10s canales 
del archipielago de ChiloC se alterngn como memorias fragmentadas 
de un destino personal y colectivo arraigado a un paisaje y al 
ri’tmo ci‘clico de sus tradiciones. El cardcter poCtico de la  imagen 
cinematogrdfica no alcanza su potencial mdximo debido a una 
cierta vacilaci6n en la integraci6n de un segundo personaje 
femenino. Una maestra confinada en la  isla cuenta la  historia de 
su hijo desaparecido en Santiago y sirve como punto de contacto 
con otra realidad igualmente trdgica per0 no logra asentar las 
modalidades narrativas ya que su funci6n es literaria y denotativa 
Sin embargo, No eran nadie es un testimonio de la soledad y de la 
angustia de aquillos que en Chile y en AmCrica Latina sufren la 
ausencia de sus familiares. 
La producci6n del cine argumental en Chile desde 1968 y su 
continuidad a partir de 1973 han sido aseguradas por un grupo de 
cineastas cada vez mds amplio. Desde la realizaci6n de El chacal 
de Nahueltoro, Valparaho mi amor y Los tres tristes tigres se han 
sumado a 10s nombres de Miguel Littin, Aldo Francia y Ralil Rui‘z 
aquellos de j6venes cineastas cuya actividad ha sido esencial al 
desarrollo de un cine autdnticamente chileno. Aunque la mayori’a 
de estos jdvenes hayan llegado a la ficci6n a traves del documental, 
muchos de ellos se han planteado el cine argumental como medio 
privilegiado de la  expresi6n creafiva. Sin ninguna duda, su 
contribuci6n tendri un impact0 importante tanto dentro de las 
comunidades arti‘sticas de sus pai’ses de residencia como tambien 
en el  “nuevo cine” latinoamericano. La gran variedad de 
estrategias narrativas y estili‘sticas, el aporte de cada uno de 10s 
realizadores se ha enriquecido a travCs del contacto con otras 
culturas. Trabajando dentro de planteamientos comunes, 10s 
realizadores han afirmado su compromiso poli’tico con un proceso, 
fortaleciendo la vocaci6n nacional del “nuevo cine” de Chile. 

NOTAS. 
(1) Alicia Vega, Revision de/ cine chileno, Editorial Aconcagua. 
Santiago 1979. 
(2) Colectivo, “Prefiero registrar antes de mistificar e l  proceso 
chileno: entrevista con Raul Ruiz,” Primer Plano (Valparai’so) 
Vol. 1, No. 4, Primavera 1972, pp. 3-21. * 
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CARTA DEL EDITOR: 

Con anterioridad a este numero especial dedicado al  cine chileno actiial, algunas veces nos hemos salido de las norms 
comunes para insistir en algunos aspectos, en und detertninada edicion. Es asi'como en su oportunidad dedicamos 
nbmeros a una selcccion de 10s trabajos leidos en el  Cmgrrso de I.iterutura Chileno en e l  ExiXiiio, realizado en esta ciudad. 
conlo parte de Id Seniuna Cultural ChiXiienn. Luego, otro fue escrito completamente por mujeres, mostrando una 
produccibn literaria determinada. En septiernbre pasado el  volumen estuvo dedicado a Salvador Allende y I'ablo Neruda. 
El ejemplar anterior, casi integro fue con materiales correspondientes a la  poesh chilerla nueva. Ahora nos preocupa el  
cine chileno. He aquialgunos comentarios necesarios para complementar su contenido. 
Del Dr. E .  Bradford Burns, profesor de historia en e l  Departamento de Estudios Latinoamericanos de la Universidad de 
California en Los Angeles, entregamos tin trabajo especialmente solicitado, que aparte de dar un breve panorama del cine 
latinoamericano y su relacion con la lucha de nuestros pueblos, representa la comprension tan escasa como escogida, de 
un ciudadano norteamericano que solidariza con 10s paises ubicado; al sur del rio Grande. Ademis el  Dr. Burns es un 
apasionado de nuestra cultura y especialmente de! cine. En numerosas oportunidades lo hemos encontrado carno 
espectador cuando se han exhibido films de nuestros parses. El articulo fue escrito originalmente en inglCs y preferimos 
traducirlo para mantener una unidad de idioma en e l  volumen. 
El poeta Waldo Rojas actualmente exiliado en Paris, da una vision del trabajo de Rai l  Ruiz, tambikn radicado en la misma 
ciudad, desde un punto de vista en que se entrelazan la actualidad y el  pasado chilenos, interpretando la labor del cineasta. 
E l  profesor y escritor Pedro Bravo-Elirondo -Wichita State University-, no &lo apasionado de la literatura en si, sino 
tambiCn del teatro y el cine, se refiere a la importancia de esta rnanifestacion artistica durante el  gobierno de Salvador 
Allende, serialando el  compromiso y las tareas de 10s cineastas con el movimiento popular. 
Una muestra de gui6n cinematogrifico es la que publicamos del narrador y cineasta Antonio Skarmeta, actualmente 
profesor de esta especialidad en Berlin. Antonio recientemente ha dirigido con Bxito Ardiente Puciericio, ficcibn en 16 
milimetros sobre Neruda, film en el  cual el  papel del poeta lo realiza el actor Roberto Parada. 
La Cronologia del Cine Chileno en el Exilio (197311983) es un trabajo que se ha tratado de hacer Io mas completo posible, 
deniro de los medios que permiten la comunicacion y el contact0 en un exilio tan vasto. Nos encontramos ademis con 
el  inconvenierite de la residencia transitoria de 10s cineastas, siempre movitkdose de un lugar d otro por razones de sw trabajo. 
AI respecto, solicitanios la colaboracion de 10s lectores y especialistas 41ue estin ai tanto de esta materia, sus aportes para 
poder actualizar este trabajo. Las informaciones deben enviarse a la profesora Zurana M. Pick en Ottawa. Su direccion 
completa est6 en la introduccion de este trabajo. Gran satisfaction da epaminar esta incompleta iista. Asi'y todo, se puede 
apreciar e l  volumen y la tarea de 10s cineastas chilenos. Decimos incompleta, pucs suponemos que se han logrado escapar 
algunos datos, explication que damos para que las omisionesJean raparadas con el  aporte de ustedes. TambiCn pos supuesto 
solicitamos serialar algunos errores, s i  10s hay, en 10s datos complementarios. como sori milimerraje, durdcion, categoria, etc. 
Necesnrio antecedente politico es la reproduccion del Monifiesto de /os Cineasfus de l a  Unidod Populiv, publicedo liace ya 
catorce aiios atras. Consideramos necesario su inclusi6n en este volumen, por la dificultad que existe en obtener s u  texto 
y para que sea CQnOCidO por las nuevas generaciunes. 
Del cineasta GastiPn Ancelovici, se entrega un tsyueniu del Cirie Chikno a traves del cual, se puede aprecinr el  niovirniento 
del nueva cine en forma grafica, lo que fecilita enormemente la evolucion y desarrollo de esta materia. 
Las dos Gltimas paginas (Nos. 47 y 48) estan dedicadas a la Ribliogrufk del Cirie. Como se seriala en su introducciiPn, Csta 
es una seleccion parcial ya que el  material de conjunto es escaso y por otra parte, tanto Ios articulos conlo 10s libros 
contienen errores de atribucion y cronologia. 
Hernos dejado para el Gltimo las referencias a Zuzana M. Pi&, por razones que explicamas. Sin su valiosa colaboracion 
este nbmero no habria sido posible realizarlo. L a  conocimos en uno de nuertros viajes en Ottawa, dotide es  profewra en 
la Universidad de Carleton, precisaniente en el  Departamento de Estudior Cinematograficos. Algo hdbldmos entoifces sobre 
este proyecto que hoy entregamos. El aRo pasado Zuzana estuvo de paso en esta ciudnd, presidiendo el Siniposio sob:e 
Cine Ln'inoomericano, realizado en la Universidad de California, con motivo del Festival FSlmex, que se realiza aquicdda 
aRo. Alli concretamos lo conversado anteriormente y se di0 nacirniento definitivo il este trabajo. L.a dificultad en ubicdr 
a 10s colaboradores adecuados, por las razones ya dadas, tanto del exilio en sicomo por la movilidad por sus tareas mismas, 
obligci a que Zuzana tuvier,a exceso de labor en la preparacion de este nbmero. Su dinamismo y espkitu de colaboracion, 
junto a la pasion y seriedad que iniprirne a SLIS tareas, ademds de la solidaridad hacia nuestra i i ~ z h a  por la recuperacldn de 
iiuestra democracia, es el  resultado de 10s arti'culos titulados IJno lrayertoria de /a resistencia cultural, Hablan 105 

<ineastas, lnventur 1a.s imagenes de 1m po&, L.n imagcri cincmotogrdfica y lo repre\cntocidri (1%. la rcalio'ud (sobre e l  cinc 
documental), LO imager1 y e l  espectdculo cineniatogrilfico (sobre el cine argumental), lodo esto, aparte de su participacibn 
en la Crorro/oyiil y la BibliograKa. La amplitud de las materia traradas demuestra como ya dijitnos, 10 indisperrsable de 
su participacibn en este nt'imero. 
Agreganros algunor datos sobre tan wficiente colaboradora. Naci6 en Praga (1946). Esttidios de cine en la Universidad de 
MontrCal y de Paris, donde tersnino su doctorado en 1979. Actualmente reside en Canad6 donde ejerce SII cdtedra. Edith 
una antologia en inglks sobre algunos cineastas de AmCrica Latina. Colabora en las revistas especializadas de cine. Lo5 
trabajos que se incluyen en esta oportunidad es una primera presentacion de un trabajo m6s extenso de investigacion que 
tiene por objeto la elaboracion de un libro sobre el cine chileno desde 1973 en adelante. Valga como otro antecedente 
anecdotico, el  hecho que Zuzana mientras preparaba 10s materiales para este volumen, haya sido madre de un hijo mitad 
checoslovaco y mitad chileno. 
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Eqiiipo de “La Batalla de Chile”. Fotogradid ttrniacta en el Palncio de La Moneda. josd Pino, (asistente), Bernardo Menz (sonido), 
Patricio ~ u z m i n  (guionista y director), jorge Miilier (Lamarografo) y Fedesico Elton Eiefe de protiucci6n). 


