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ASPECTOS DEL CINE ARGUMENTAL CHILENO. 

LA IMAGEN 
Y EL ESPECTACULO 
CXNEMATOGRAFICO 

Z U Z A N A  M .  P I C K  

En Vifia del Mar, durante e l  Segundo Festival del Cine 
Latinoamericano en 1969, se presentaron tres largometrajes de 

r ficci6n realizados en Chile. Estas peliculas marcarian hasta hoy el 
desarrollo de un “nuevo cine“ y su relevancia se extenderia mds alld 
de las estrechas fronteras nacionales. Si e l  cine documental tiene 
la capacidad de apresar en imdgenes una realidad espectacular y 
agitada, e l  cine argumental es un instrumento indispensable para 
penetrar profundamente la esencia de esa misma realidad. Los tres 
tristestigres (1968) de Raljl Ruiz (1941), Valparaiso miamor 
(1969) de Aldo Francia (1923) y Nchacalde Nuhueltoro (1969) 
de Miguel Littin (1942) manifiestan en su apego a 10s paisajes y a 
10s protagonistas de una andcdota social, la necesidad de tomar 
partido frente a la historia. Los realizadores de estas peliculas 
buscaron 10s puntos de contact0 entre la esfera ficticia de lo 
irnaginario y la esfera cotidiana de la realidad, rompiendo las 
barreras que tradicionalmente separan el cine de espectdculo del 
cine documental. La Duesta en escena de 10s multifacdticos 
aspectos de una cultura 
critica sobre la sociedad 

sirve como fundamento a la reflexi6n 
chilena. Asiel cine de ficci6n seconvierte 

en una cr6nica creativa de un proceso social. 
En €1 chacal de Nab.ueltoro, Miguel Lit t in cuenta la historia de 
106 del Carmen Valenzuela Torres, alias el Chacal de Nahueltoro 
(interpretado por Nelson Villagra), desde su infancia hasta su ’ muerte en la cdrcel de Chilldn. La vida del marginado rural, la 
rehabilitaci6n 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 dpoca. Miguel Lit t in transforma 
un hecho de la cr6nica roja en una denuncia del sistema iudicial 
burgues y de la condici6n campesina. N chacal 
de Nahueltoro se caracteriza por el establecimiento de diversos 
niveles conceptuales y la interrelacibn de 10s diferentes signos 
cinematogrdficos. Miguel Lit 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 narraci6n de 10s hechos y la exposici6n 
visual se contraponen dialecticamente cuando ]os6 del Carmen 
Valenzuela narra el asesinato de la viuda Rosa Rivas (interpretada 

En Valparaiso miamor, Aldo Francia explora el tratamiento 
inhuman0 de 10s nifios que habitan las ciudades modemas de 
nuestro continente. Las calles y 10s parques, el funicular y el 
puerto de Valparaiso sirven de tel6n de fondo a dos mundos que 
se oponen: la frivolidad de una ciudad de ensue60 y la brutalidad 
de la sobrevivencia de 10s pobres. Aldo Francia hace uso en parte 
de 10s principios estiticos del neo-realism0 italiano para hacer 
descubrir al espectador 10s diferentes aspectos de la marginalidad 
urbana. El tratamiento clnematogrifico permite captar las 
contradicciones sociales que han sido diluidas por e l  
acomodamiento diario, creando asiuna “nueva realidad”. La 
textura de la Iuz que baRa 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 niRos, Valparaiso mi amor ubica las condiciones del 
subdesarrollo en un contexto concreto. El cine de ficci6n es un 
espejo ordenador y selectivo que libera de la cotidianidad las 
connotaciones habituales de la actividad social. 
En este contexto, Los ires tristes tigres es la pelicula mds 
innovadora de este grupo de obras claves del cine argumental 
chileno. Raljl Ruiz 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 cornportamientos y de algunas 
situaciones vinculadas a 10s estereotipos culturales chilenos. 
Santiago, con sus bares y sus calles, es el escenario de la 
representaci6n de la pobreza moral de individuos destinados al 
fracaso. A travds de sus intCrpretes -Nelson Villagra, Shenda 
Romdn, Luis Alarc6n y Jaime Vadell- Ralil Ruiz transforma en 
juego 10s comportamientos que caracterizan el mundo drd ido  de 
la marginalidad urbana. El melodrama inicial pasa a un segundo 

por Shenda Romdn) y de sus hijas. El aprovechamiento del espacio 
fuera del cuadro. 10s movimientos tomes de la cdmara v el punto 

plano en la medidaen que laestructura narrativadamds importancia a 
la falsedad de las actitudesv a la inconaruenciadel lenauaie coloquial. , 

de vista subjetivo de 10s protagonistas’acentljan e l  horror y la 
violencia del crimen. La puesta en escena de Elchacal de 
Nahueltoro 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 
al revelar las circunstancias que condicionan el comportamiento del 
“afuerino” y la hipocresia de las instituciones burguesas. 

La violencia f i s h  y verbal’de una claie ambigua e indefhible sd 
expresa en una construcci6n visual basada en e l  plano secuencia y 
en una iluminaci6n fuertemente contrastada. Los tres tristes tigres 
es una reflexi6n cinematogrdfica sobre la identidad nacional. El 
cine de ficci6n se convierte en un  puente entre la realidad ind l i ta  
y la objetivizacibn ideol6gica de la vida social,ya que cada uno de 
10s elementos de esta pelicula se inscribe en la identificaci6n del 
espectador chileno con las situaciones filmadas. 
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El chacal de Nahueltoro, ValparaiSo mi  amor y Los tres tristes tigres 
se caracterizan -como el cine documental de esa 6poca- por el 
enfrentamiento directo a 10s problemas nacionales. El cine de 
ficci6n rompe a partir de ese momento con e l  populismo barato de 
Ayljdeme usted compadre (1968) de Germin Becker y con el 
paternalism0 oficialista de Largo viaje (1967) de Patricio Kaulen 
(1921) aunque esta dltima revela una temitica chilena autdntica. 
Las realizaciones de Littin, Francia y Ruiz se acercan a una 
idiosincracia nacional perdida desde la producci6n en 1925 de 
Elhusarde la muerte de Pedro Sienna. 
En 1962, e l  Grupo de Cine Experimental y Sergio Bravo lograron 
localizar una copia de Elhhsar de la muerte y en colaboraci6n con 
su director, restauraron una de las obras mis importantes del cine 
mudo. En El hljsar de la muerte, Pedro Sienna habia convertido 
las hazaiias de Manuel Rodriguez en una cr6nica de dpoca cuyos 
personajes se definen por sus relaciones reciprocas y sus actitudes 
frente a cada situaci6n. Aunque la puesta en escena e s t i  basada 
en eventos aut6nomos, las acciones se dan en un espacio reconocible 
a traves del encuadre fijo y de la profundidad de campo. Cabe 
destacar que Pedro Sienna se integr6 al cine, y tanto el actor y su 
labor como realizador estaban fuertemente influenciados por las 
ticnicas teatrales. Elhljsar de la muerte se distingue por su 
acercamiento a un protagonista de la historia y al desarrollo de 10s 
diversos elementos de un conflict0 de clases. La obra de Pedro 
Sienna (1893) es un documento ejemplar de la historia del cine 
chileno en la medida en que sigue siendo hoy la dnica pelicula de 
ficci6n muda disponible y proyectable. El descubrimiento de esta 
pelicula en 10s aiios 60 tendria una influencia en la toma de 
conciencia de un pasado cinematogrdfico cuya continuidad era 
dificilmente determinable debido a la inaccesibilidad de 10s 
materiales. 
La historia del cine argumental en Chile e s t i  sembrada de una serie 
de fracasos creativos y econdmicos que corresponden a un desdeiio 
profundo por la temitica nacional y a la imitaci6n de modelos 
extranjeros, aunque Manuel RodrCpez (1910) de Adolfo Urzda 
Rosas fue la primera pelicula de ficci6n realizada en Chile (1). 
El gobierno financia en 1942 la creaci6n de Chile Films por medio 
de la Corporaci6n de Eomento de la Producci6n, (Corfo). Los 
largometrajes producidos entre 1943 y 1949 demostraron que 10s 
esquemas que habian tenido un cierto exit0 en Mdxico y en 
Argentina eran inaplicables en el pais. La burguesia mostraba un 
desinteris total en el cine y las capas medias urbanas no alcanzaban 
a asegurar el Cxito comercial de ninguna pelicula. En 1950, la 
Corfo alquil6 10s enormes estudios cinematogrdficos que habian 
sido construidos en 1943 y diversas compaAias privadas se 
dedicaron a la production comercial. Los esfuerzos de algunos 
productores que habian formado Diprocine en 1955 fueron 
recompensados durante el gobierno de Eduardo Frei con la 
designaci6n de Patricio Kaulen como director de Chile Films en 
1965. La empresa recibi6 apoyo gubernamental directo. La 
importaci6n de materiales y de equipos de filmaci6n en 35 mm. y 
un impuesto de exhibicibn favorecieron a 10s productores nacionales, 
lo cual intensific6 la producci6n y permiti6 la integraci6n de 
nuevos realizadores de ficci6n. 
Miguel Lit t in y Helvio Soto, que habian formado parte de 10s 
equipos de televisibn, Aldo Francia en Viiia del Mar y Rad1 Ruiz 
en Santiago lograron producir sus primeras peliculas 
conjuntamente con otros cineastas, como Naum Kramarenco, 
Herndn Correa y Rafael Sdnchez, que desde 10s aiios 50 tenian 
intereses mds amplios que e l  simple kxito comercial. El desarrollo 
del cine de ficci6n esti vinculado, como en el cas0 del cine 
documental, al amplio movimiento politico social de 10s aiios 60 y 
a la victoria electoral de la Unidad Popular. Hasta 1973 solo cuatro 
nombres se distingui'an entre 10s realizadores chilenos y asila obra 
de Francia, Littin, Soto y Ruiz adquiri6 un lugar prominente en 
el."nuevo cine" latinoamericano. Peliculas como New 
Love (1968) de Alvaro Covacevich, Prohibidopisar lasnubes (1970) 
de Naum Kramarenco, El fin deljuego (1970) de Luis Cornejo,La 
casaen que vivimos (1970) de Patricio Kaulen y Los testigos (1971) 
de Charles Elsesser permanecen como obras aisladas en relaci6n a 
un movimiento cuyas preocupaciones eran eminentemente politicas. 
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Durante el period0 de la Unidad Popular se produjeron pocas 
peliculas argumentales per0 cada una de ellas logr6 testimoniar 
algunos de 10s rasgos que caracterizaron el proceso politico de esos 
tres atios. Helvio Soto (1930) realiz6 Voto+ fusil 1971) y 
Metamorfosis de un jefe de lapoliciopolitica (1972\. Formado 
como director de.televis%n, Helvio Soto inici6 su carrera 
cinematogrdfica en 1964 con Yo tenia un camarada. Su cine se 
caracteriza por la intenci6n de comprometer al espectador con el 
contenido politico del espectdculo filmado. Los personajes de la 
ficci6n dramdtica son protagonistas de un proceso y su relaci6n con 
10s eventos reales se construye a partir de ciertas contradicciones 
que el realizador intenta elucidar. En Voto+ fusil, Helvio Soto 
integra algunos episodios posteriores a la elecci6n de Salvador 
Allende a traves de la puesta en escena de la escalada terrorista 
que culminaria en el ascsinato del general Schneider. El elemento 
narrativo dominante, sin embargo, nose sitda en e l  presente sin0 
en una serie de flashbacks que narran la vida del personaje principal: 
un burguis intelectual comprometido teoricarnente con la 
revolucion per0 incapaz de actuar. A Cste se agregan una serie de 
personajes secundarios representantes de diversas instancias 
militantes desde el  Frente Popular. Voto + fusil e s t i  concebido 
como un especticulo de contenido politico que reconstruye a 
traves de la ficci6n treinta anos de la historia reciente del pais. 
Per0 como las peliculas de Costa Gavras, la obra de Helvio Soto no 
logra superar el nivel del espectdculo como procedimiento 
cinematogrdfico para narrar una historia individual. Metamorfosis 
de un jefe de la policio polirica y Llueve sobre Santiago (1 975) 
estdn concebidas a partir de 10s mismos principios dramdticos v 
fallan en su propbsito propiamente critic0 y dialdctico. Aldo 
Francia muestra en Yo no basta con rezar (1972),u!a obra 
menos ambiciosa tanto a nivel temdtico como estiltstico. Esta 
pelicula estd estructurada alrededor de la historia de un  sacerdote 
joven (interpretado por Marcel0 Romo) cuyo cuestionamiento de 
la iglesia tradicional lo lleva a tomar partido frente al proceso 
politico. Filmada en Valparaiso, Yo no basta con rezar presenta 
una serie de situaciones concretas a travis de las cuales se van 
descubriendo las contradicciones-que enfrenta el personaje. La 
descripci6n de la crisis de conciencia de un  cristiano y su 
transformaci6n politica responden a la necesidad de exponer en un 
lenguaje simple y accesible, una realidad vigente en America Latina. 
El cine de Aldo Francia es motivador y didictico en la medida en 
que el espectador es participe de la representaci6n dramitica de 
una realidad identificable. 
Si la labor cinematogrifica de Helvio Soto y Aldo Francia se sitda 
dentro de una conception tradicional de la estetica, las obras 
que Rad1 Ruiz realiza entre 1970 y 1973 se caracterizan por una 
bdsqueda formal de aquellos elementos que permanecen sumergidos 
en e l  estereotipo que define la identidad nacional. AsiNadie dvo 
nuda (1971), producida para la televisi6n italiana, pone en escena 
10s mitos de la chilenidad a traves del cuento que escriben tres 
amigos. Los comportamientos rituales, 10s didlogos barrocos y la 
violencia latente de las situaciones son la representacibn de mitos 
de frustraci6n. Apartdndose de la realidad que se vive en Chile en 
ese momento, Raljl Ruiz retoma algunos de 10s elementos de Los 
tres tristes tigres y transforma la alienacibn en una f ibula de terror 
kafkiano. En 1972, Rad1 Ruiz comenzo a filmar Elrealismo 
socialista cuyo'prop6sito era ilustrar 10s mecanismos de la toma 
del poder y de la manipulaci6n politica a partir de un  montaje 
alternado de episodios aparentemente dislocados. La puesta en 
escena estaba basada en la improvisaci6n de situaciones tomadas 
de las discusiones politicas del momento, usando como hilo 
conductor la mdsica y.las convenciones del melodrama televisivo. 
Elrealismo socialista no fue terminada y hoy s610 existen algunas 
secuencias montadas a partir de una copia de trabajo. Si esta 
pelicula estaba destinada a discusiones internas de partido, La 
palomita blanca (1973) y La expropiacion (1972-1974) debian ser 
exhibidas comercialmente, mientras que La coloniapenal(l971) 
fud una pelicula hecha entre amigos y un experiment0 metaforico 
sobre la dependencia en AmCrica Latina. La coloniapenal y La 
expropiacion comparten algunas preocupaciones narrativas. 
Basada libremente en la obra hom6nima de Franz Kafka, La colonia 
penal establece el absurd0 de la comunicaci6n periodistica con la 



invencion de un  lenguaje fuertemente codificado. La decadencia 
de una oligarquia terrateniente se exprew. en La e,\propiacion con 
la presencia fantasmagorica de 10s antepasados. En csta cronica de 
la Reforma Agraria, 10s campesinos son la fuerza dindmica que 
desata 10s eventos. En estas dos peliculas, la estructuracion 
dialictica de elementos surrealistas revela algunos de 10s rasgos 
caracleristicos de la cultura y la realidad politica. La diversidad de 
la obra de Raul Ruiz durante este periodo refleja una inquietud 
hacia e l  cine como medio de movilizacion cultural y como 
expresi6n privilegiada para inventar un nuevo lenguaje. 
En 1972 Miguel Lit t in inicio en Palmilla la filmaci6n de un largo- 
metraie argumental sobre las luchas populares de 10s ahos 30 con 
La tierraprometida (1972-1974)que fue terminada despues de la 
intervencih militar. Lit t in fue nombrado director de Chile Films 
en 1970 y despuCs de realizar ComparieroPresidenre (1970), un 
documental que registra la entrevista de Rkgis Debray con 
Salvador Allende, se dedico a organizar la empresa. Uno de 10s 
puntos fundamentales del Manifiesto de 10s Cineastar de la Unidad 
Popular, redactado por Miguel Littin, era el reconocimiento que el 
cine tenia la capacidad de recuperar una historia nacional que la 
burguesia habia deformado para servir sus propios intereses. La 
tierraprometida se propone contar la historia autentica del pueblo 
apoydndose en las expresiones integrantes de la cultura popular. 
La dimensi6n Cpica de esta pelicula surge de la estructuracion de 
elementos podticos y musicales mientras que la coreografia de 
colores, texturas y ritmos intensifica el nivel aleg6rico de la 
historia. Un viejo, que de muchacho se uni6 a 10s campesinos 
desalojados de sus tierras, cuenta la organization de una comuna 
rural socialista y la represi6n militar que destruy6 las aspiraciones 
libertadoras del pueblo. Los personajes de La tierra prometida 
cumplen una funci6n emblemitica dentro de la comunidad y 
las situaciones corresponden a las etapas esenciales de la lucha 
revolucionaria. Jose Durin, Traje Cruzado, Chirigua, e l  conductor 
del tren, las mujeres y don Fernando (interpretados por Nelson 
Villagra, Marcel0 Gaete, Pedro Alvarez, Anibal Reyna, Shenda 
Romin, Carmen Bueno y Rafael Benavente) personifican algunos 
de 10s rasgos miticos que el pueblo atribuye a sus hdroes. AI 
integrar aquellos elementos que forman parte de la tradici6n oral 
del campesinado, Lit t in evoca la capacidad creativa del pueblo. La 
Virgen del Carmen que aparece junto a JOG Durdn y a Arturo Prat 
afirma la creencia popular, mientras que el avi6n rojo que anuncia 
la republica socialista de Marmaduke Grove y 10s carros fcnebres 
que el pueblo encuentra en su huida de Los Huiquez, son 
creaciones de una imaginaci6n basada en la memoria. La 
dramaturgia construida por un autor se enriquece con el testimonio 
y la iconografia popular fortalece 10s signos imaginarios de la ficci6n. 
En este contexto, La tierraprometida y el cine de Miguel Lit t in 
comparten algunos de 10s planteamientos fundamentales del 
"nuevo cine" latinoamericano militante y en particular del trabajo 
de Glauber Rocha (Brazil), Jorge Sanjines (Bolivia) y Julio Garcia 
Espinosa (Cuba). 
El golpe militar del 11 de septiembre interrumpi6 la filmaci6n de 
Queridoscomparjeros (1972-1978) de Pablo de la Barra (1939). 
Terminada en Venezuela, esta pelicula integra al mcntaje final una 
reflexi6n sobre la andcdota filmada. Queridos comparieros cuenta 
un episodio de lahilitancia revolucionaria en Concepci6n en 1967 
y Pablo de la Barra crea un diilogo critic0 entre el espectador y la 
ficci6n a travis del comentario. Ciertos aspectos de la realidad 
politica se convierten en elementos de juicio al perder su inmediatez 
mientras que ciertas situaciones adquieren un sentido nuevo desde 
el exilio. Pablo de la Barra, en tanto que realizador y narrador, 
articula la relevancia dramitica de sus personajes en funci6n de las 
preocupaciones politicas del periodo en que se elabor6 la pelicula. 
AI incluirse dentro de la narrativa, e l  cineasta asume un papel de 
intermediario estimulando la reflexi6n sobre la labor cinematogri- 
fica comprometida. Queridos comparjeros se enriquece con la 
distancia geogrifica y la comprensi6n hist6rica se fortalece al re- 
planrearse como obra del exilio. Un homenaje a 10s combatientes, 
esta pelicula es tambiin el resultado de la labor solidaria de 
cineastas chilenos y venezolanos. La variedad de estilos y 
estrategias narrativas dentro de un planteamiento comtin se 
prolongaria despuis de 1973 y a partir de las propuestas anteriores, 
el  "nuevo cine" chileno afirmaria su compromiso con la historia. 
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LA RESISTENCIA Y EL EXILIO. 
El cine argumental chileno realizado durante el periodo de la 
Unidad Popular, paso entre 1973 y 1975 a formar parte de las 
programaciones organizadas en 10s diversosactos de solidaridad con 
Chile. La tierraprometida, con su imagen premonitoria de la 
violencia militar, se convirti6 en una obra clave de la campaiia 
movilizadora. Asicomo el cine documental, realizado durante 10s 
primeros aiios del exilio, se sirvi6 de las imigenes filmadas durante 
el proceso politico que se inici6 en 1970, el cine argumental 
buscaria testimoniar y mantener viva la memoria a travis de la 
reconstrucci6n cinematogrifica. Si e l  cine documental podia contar 
s610 con material de archivo, el cine de ficci6n tenia la capacidad de 
recrear 10s hechos y contar 10s episodios de una historia vivida. 
AsiLlueve sobre Santiago (1975) realizada en Francia por Helvio 
Soto, Actas de Marusia (1976) realizada en Mexico por Miguel 
Littin, Nochesobre Chile (1977) realizada en la Uni6n SoviCtica 
por Sebastiin Alardn, Elpaso (1978) realizada en Alemania poi 
Orlando Lubbert y Prisioneros desaparecidos (1979) realizada 
en Cuba por Sergio Castilla narran una tragedia nacional y 
continental. Todas estas peliculas comparten una intenci6n 
realista en la medida en que la verosimilitud legitimiza e l  testimonio. 
El palacio de La Moneda reconstruido en Bulgaria, el campamerto 
miner0 de Marusia rezreado en una zona dedrtica de Mexico, el 
Estadio Nacional edificado en un estudio cinematogrifico en 
Moscu, las montaiias de Bulgaria y una casa de La Habana 
transformada en centro de tortura reemplazan 10s lugares en que 
sucedieron 10s hechos. La participation de actores chilenos. 10s 
didlogos en espaiiol y la mdsica facilitan la identificacion del 
espectador con 10s episodios ficticios. Es importante destacar que 
10s realizadores tuvieron a su disposici6n suficientes medios 
econ6micos para re-crear 10s espacios y las situaciones de mancra 
casi documental y que cada una de estas peliculas recibi6 una 
distribucidn masiva. 
Si Llueve sobre Santiago se limita a contar cronol6gicamente 10s 
hechos del 11 de septiembre, Actas de Marusia utiliza la cr6nica 
hist6rica para denunciar la brutalidad del ejercito. Resultado de 
10s eventos contemporineos, esta pelicula actualiza con indignaci6n 
la masacre de 10s mineros nortinos. La representaci6n 
literal y directa de la violencia produce un  efecto traumdtico que 
obstruye la reflexi6n histdrica del espectador. Una de las 
caracteristicas mis interesantes de Noche sobre Chile es la 
utilizaci6n de la cimara como punto de vista a partir del cual Y 
descubren 10s hechos. Si el miedo y la incertidumbn se expresan 
en una percepci6n fragmentada de las situaciones, 10s sonidos, lor 
gestos y las palabras se ubican como signos connotativos del estado 
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psicol6gico de 10s personajes. Noche sobre Chile evita 10s limites 
expresivos de la polarizaci6n maniqueista al basar su estructura 
narrativa en la tension que crea la duda y la aprension. Elpaso 
narra un  intento de fuga a travis de 10s Andes de un grupo de 
militantes poliiicos per0 permanece a1 nivel de la anicdota al 
apoyarse unicamente en 10s elementos tipicos de la peripecia. 
Aunque la peli’cula tiende a ser una representacion parabolica 
de la combatividad de la resistencia chilena, la adhesion a 
convencionalismos puramente literarios limita el potencial 
expresivo de la imagen. Prisioneros desaparecidos es la ljnica 
pelicula chilena que se ha propuesto desafiar las dificultades del 
tratamiento cinematogrifico de la tortura. Sin embargo, la 
estructura narrativa oscila entre el torturador y la victima creando 
una multiplicidad de puntos de vista que impiden la ubicacion del 
espectador dentro de un contexto real. Ebocar la tragedia y 
reconstruir el espacio nacional confirman una adhesion 
comprometida a la labor militante. Las obras de Helvio Soto, 
Miguel Littin, Sebastidn Atarcon, Orlando Lubbert y Sergio 
(‘astilla estin encaminadas en primera instancia a la necesidad 
d i  afirhar la resistencia. Per0 no cabe ninguna duda que, a 
par tir de un cierto momento, el cine argumental debia comenzar a 
plantearse nuevas formas de expresi6n como resultado del contact0 
con realidades y pljblicos nuevos. 
Didlogo de exiliados (1974) y No bay olvido (1975) pueden ser 
consideradas como las primeras realizaciones del exilio sobre todo 
porque presentan la confusa y traumitica experiencia del 
desarraigo. AI mismo tiempo que terminaba el montaje de La 
expropiacibn, en Alemania, Raljl Ruiz logr6 organizar la 
producci6n de Didlogo de exiliados con la ayuda de un grupo de 
chilenos y latinoamericanos residentes en Pari’s. En Canadd, casi 
simultdneamente, el National Film Board de Montreal le ofrecia a 
tres jovenes cineastas la posibilidad de realizar un largo metraje 
sobre Chile. En No hay olvido participaron Jorge Fajardo, 
Rodrigo Gonzilez y Marilu Mallet en la elaboration de tres cuentos 
sobre el  exilio. A estas peliculas se agregaron posteriormente 
otras obras que trataron la situaci6n de 10s chilenos refugiados en 
diversos paises del mundo. AsiExtranjeros (1978) y Pilsenery 
empanadas (1981) realizadas en Suecia por Claudio Sapiain, 
Gracias a la vidu (1980) realizada en Finlandia por Angelina 
Vdzquez, El tren en la venfana (1981) de Leonardo de la Barra y 
Dia 32 (1982) de Jorge Lubbert, realizada en Bdlgica, se plantearon 
una reflexion sobre un presente condicionado por la nostalgia y la 
experiencia traumdtica de un pasado. Es importante destacar que 
a medida que han pasado 10s atios, la problemitica del exilio ha ido 
abandonando la referencia directa al pasado concentridose en las 
relaciones dialdcticas de la vivencia diaria y en el recuerdo 
fragmentario de la historia. 
Si N o  bay olvido narra la re-implantacion del individuo en una 
nueva sociedad, Dialogo de exiliados construye, a partir de una 
puesta en escena brechtiana, un mundodonde se entrelazan 
diversos aspectos de una realidad contradictoria, alternando la 
ironia y la distanciacion. Los espacios cerrados con puertas y 
ventanas que se abren y se cierran, son el elemento expresivo de 
una existencia confusa. Como en sus peliculas anteriores, Rad1 
Ruiz explora 10s niveles connotativos del comportamiento y del 
discurso coloquial pero en Didlogo de exiliados 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 Paris como ciudad existe solo como 
referencia geogrdfica. La incertidumbre profunda de la identidad 
y la vinculaci6n a un  nuevo ambiente pasa por e l  tratamiento 
expresivc de 10s decorados. En Steel Blues, e l  episodio dirigido 
por Jorge Fajardo en No hay olvido, las barras de acero 
incandescentes y la Iuz artificial de la fibrica imparten a las escenas 
de trabajo un tono surrealista similar a1 de la pesadilla. Los lugares 
en que se desarrollan 10s episodios de Lentamente, el cuento 
realizado por Maritit Mallet para esta misma pelicula, son 10s 
espacios en donde la protagonista enfrenta a 10s individuos que 
determinarin 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 laspeliculas 
de Claudio Sapiain relatan las opciones inmediatas del exiliado en 
relacion a su entorno vital. Extranjeros y Pilsenery empanadas 
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son cr6nicas de la interaction de individuos que solo comparten un  
presente. Una mujer enfrenta 10s prejuicios de 10s viejos que estin 
a su cargo y a travds de ellos se cristalizan sus propias inquietudes, 
en Extranjeros, y el pasado es un obstdculo al presente. En Pilsener 
y empanadas, la imposibilidad de reconocer la permanencia de su 
situation intensifica el conflicto del protagonista y sus companeros 
de trabajo. Utilizando estructuras narrativas convencionales per0 
evitando la facilidad del estereotipo, Claudio Sapiain reubica el 
itinerario del exiliado en un ambiente concreto mientras que cada 
detalle e s t i  vinculado a 10s elementos intrinsecos del contexto 
socio-cultural. La aceptacion y e l  respeto del otro son 10s rasgos 
esenciales de una reflexion sobre el exilio una vez que la 
experiencia traumitica ha sido exorcisada. Es interesante destacar 
que solo 10s cineastas mds jovenes han registrado en imdgenes este 
proceso mental. El tren en la ventana de Leonardo de la Barra 
describe la angustia fisica del encierro y las consecuencias 
neur6ticas del aislamiento. El espacio y el tiempo se dilatan 
progresivamente deformando la cotidianidad de las fotografias y 
10s objetos. En cada encuadre se acumulan 10s signos de las 
crisis visualizando sensaciones fisicas y mentales. Ya en Exilio 79, 
este realizador habia compuesto con 10s gestos coreogrdficos de 
dos bailarines, la hiperestesia producida por la tortura. DiO32 es 
tambidn un corto metraje que Jorge Lubbert integr6 en 1982 a 
una construcci6n abstracta que reproducia el traumatismo psiquito. 
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, cargindose progresivamente de 
significados multiples. Dia 32 y El treo en la ventano hacen us0 de 
recursos expresivos similares y evitando referencias historicas y 
geogrificas precisas, universalizan la temdtica de la enajenaci6n y 
del exilio. Conjuntamente a estas peliculas, Gracias a la vida 
responde a la necesidad de afrontar un pasado trdgico con todas 
sus consecuencias. Una mujer reencuentra en Helsinki a su marido 
y a sus padres. Con una sensibilidad excepcional, Angelina Vlizquez 
documenta la angustia de una mujer que lleva en su vientre el hijo 
de su torturador. En Gracias a la vida, la desorientacion que 
produce el exilio se suma a la necesidad de aceptar una nueva 
existencia humana. En todas estas peliculas, el testimonio del 
desarraigo se compenetra con una reflexion lucida enriqueciendo 
el proceso comprensivo de una crisis individual y colectiva. A 
medida en que 10s cineastas se van integrand0 a sus nuevos paises 
de residencia, la representacion de 10s diferentes elementos que 
condicionan la memoria pierde su caracter documental ya que el 
confrontamiento critico de la experiencia del exilio implica el 
rechazo de la nostalgia y la creaci6n se va abriendo a nuevas 
realidades. 
Tal como el cine documental diversifid su problemitica 
acercdndose a la temdtica continental, la ficci6n busc6 en la 
literatura latinoamericana una nueva fuente de inspiraci6n. A 
travds de esta apertura, la imagen cinematogrifica se identifica con 
sus rakes culturales. La producci6n de El recurso delmerodo 
(1978), basada en la obra hom6nirna de Alejo Carpentier, de 
La viuda de Montiel(1979), tomada de un cuento de Gabriel 
Garcia Mirquez y Alsinoy el cdndor (1982) implic6 a varios 
paises tanto a nivel economico como creativo. Apoyindose en la 
colaboraci6n de actores destacados del cine europeo y latinoame- 
ricano y la experiencia de equipos ticnicos internacionales, Miguel 
Lit t in enfrento el deszfio de llevar el “realismo m&ico”al cine. 
Obra ambiciosa, El recurso delmitodo (conocida tambiin como 
Viva el fresidenre) trata de trasponer la densidad de las imigenes 
creadas por el novelista cubano. La utilizacidn de ciertosrecursos 
visuales contribuye a la expresi6n del barroquismo y la magia del 
continente aunque domine solo el nivel denotativo. Sin embargo, 
en algunas secuencias, como la del carnaval, Miguel Lit t in logra 
representar no solo la anecdota sin0 tambiin 10s mljltiples 
matices de la narrativa de Carpentier. El cineasta supera con i x i t o  
las dificultades de la adaptaci6n cinematogrdfica en La viuda de 
Montiel a travds 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 cinematogrifico se transforma 
elocuentemente en el lugar de encuentro de la decadencia y la 



~ frustraci6n sexual. L i t t in  integra la anicdota filmada y la metdfora 
~ literaria a travis de la presencia ambigua de Montiel tanto como 

objeto de las fantasias de su viuda (interpretada por Geraldine 
Chaplin) o como objeto de la narraci6n de 10s personajes 
secundarios. 
En Alsino y el condor, filmada en Nicaragua, L i t t in  alterna el 
potencial maravilloso de la imagen con sus caracteristicas realistas. 
La fantasia infantil y la violencia se entrelazan en una serie de 
episodios mdgicos 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 cdmo un pdjaro. A lo largo de su carrera cinematogrdfica, 
Miguel Lit t in se ha propuesto la bdsqueda de imdgenes no 5610 
como un problema estitico sino sobre todo como una afirmaci6n 
de identidades culturales dnicas en su dihamismo y originalidad. 
Su compromiso con el cine de la resistencia se ha solidificado desde 
larealizaci6n de Actusde Marusia gracias al contact0 con una 
realidad que 10s chilenos comparten con todo un  continente. 
Patricio Guzmdn retom6 el gdnero cinematogrdfico de sus primeras 
realizaciones despuds de haber dedicado siete atios a La Batulla de 
Utile. Larosa de /os vientos (1983) signific6 asumir una fase 
nueva en su carrera y el desafio de propuestas estdticas y narrativas 
radicalmente nuevas. La royt de /os vientos es la representaci6n 
cinematogrdfica de la m g i a  en la expresi6n creativa latinoamericana 
a travds del conflicto entre una cultura podtica y una cultura 
pragmdtica. La voz fuera de cuadro y la coreografia son 
representacidn literaria y cinematogrdfica del sueno ut6pico 
latinoamericano, mientras que 10s objetos volantes son 10s signos 
connotativos de una tecnologia impuesta como modelo dnico de 
civilizaci6n. La andcdota metaf6rica se intercala con un  
argument0 policial como trama secundaria de la dramaturgia. La 
rosu de /os vientos es una pelicula dificil, criptica y desenfrenada- 
mente experimental, como La edad de lo tierra de Glauber Rocha, 
y se sitda en el context0 de algunas obras del “nuevo cine” 
latinoamericano reciente. Filmada en Mirida y en Cuba, esta 
pelicula utiliza 10s colores y ta 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 armonias del 
text0 narrado por el personaje clave. Lo rosa de /os vientos es una 
ruptura fundamental con el tema documental dnico y a travds de 
ella, Patricio Guzmdn enfrenta la arriesgada tarea de la renovaci6n 
estdtica del “nuevo cine” chileno. 
Mientras MigLel L i t t in  y Patricio Guzmdn reconocen en la temdtica 
latinoamericana un punto de partida para la exploraci6n de nuevas 
propuestas, otros cineastas chilenos residentes en America Latina 
y Europa, permanecen dentro de concepciones cinematogrdficas 
rnds tradicionales. Cunuguaro (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 hazatias de 
un guerrillero durante el period0 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 inrenta con La triple muerte del, 
fercerpersonaje (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 r itmo 
dramdtico. S610 el bandone6n de Juan Josd Mosalini confiere una 
atm6sfera de pesadilla alucinante a lo que podria ser una 
representaci6n cinematogrdfica de la angustia politica. 
Para el cineasta de ficci6n en el exilio la selecci6n temdtica pasa 
Por la necesidad de definir el medio geogrifico que lo rodea ya sea 
como obsticulo o como enriquecimiento visual de la historia 
filmada. Si algunos realizadores han contado con medios 
sufkientes para reproducir 2n espacios distintos el paisaje y la 
arquitectura de su pais de origen, 10s mds j6venes de ellos han 
tenido que enfrentar nuevas opciones dramdticas al estar sujetos a 
hitaciones economicas. Lo dueliu de cusu (1975) realizada en 
Francia por Valeria Sarmiento, En estos tiempos (1977) y En un 
logar. . . no muy lejuno (1980) realizadas en Rumania por Luis 
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Roberto Vera, Conferenciusobre Chile (1980) realizada en Canadd 
por Jorge Fajardo, La escuela (1980) y Elpuente (1982) realizadas 
en Suiza por Reinaldo Zambrano se caracterizan por la manera en 
que 10s cineastas encuentran soluciones ingeniosas e imagihativas. 
Mantener una temdtica latinoamericana cuando se filma en Europa 
implica una reflexi6n sobre la utilizaci6n cinematogrdfica del 
decorado. En La duetia de cuss, Valeria Sarmiento describe en un  
espacio interior la pequetia historia de mujeres burguesas 
enfrentadas a un proceso hist6rico que se desarrolla en e l  exterior. 
Los significados politicos se localizan en 10s comportamientos 
tipicostle 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 crimenes y la 
represion. Jorge Fajardo concentra la atencion del espectador en 
el mondlogo del orador y 10s movimientos de c h a r a  y 10s cambios 
angulares en un  decorado dnico permiten descubrir 10s matices de 
la ret6r.u 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 carkter ins6lito. La cacatira enjaulada y el  juego 
de ajedrez son referencias temdticas a la fragilidad en un  montaje 
que privilegia el wspensu enigmsrico. Una playa es el decorado 
teatral de la confrontacidn de 10s militares de un  campo de 
concentracidn con sus prisioneros. En un lugar . , . no muy lejano 
10s comandantes y ws invitados 6th 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 
andcdota. Si en La escuela, Reinaldo Zambrano Y apoyd en cierto 
veriwno para wntar un episodio de la Reforma Agraria durante e l  
gobierno de la Unidad Popular, en Elpuente asumi6 el lugar de 
filmaci6n como escenario evocative de un  itinerario psicol6gico. 
Las caracteristicasvisuales 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 fragmenros de la 
memoria que cuentan la historia del protagonista comunican m a  
experiencia pero sobre todo el efecto deformante del tiempo y del 
espacio. E l  flashback estambidn la imagen incompleta de un pais 
que el cineasta de ficci6n modela para afirmar la memoria. La 
puesta en escena teatral, la integraci6n de objetos ins6litos, la 
economia 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 e l  espacio reflectivo 
de la memoria lejana. 
El cine narrativo se basa en la utilizaci6n 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 sistematizacidn de ciertos 
recursos expresivos hasta la experimentaci6n deconstructiva de IDS 
signos cinematogrdficos, e l  cine argumental ha afirmado w apego 
al realiwno. El “nuevo cine“ latinoamericano, al abandonar la 
influencia neo-realista de sus origenes, b u x o  en otras expresiones 
artisticas las pautas que le permitirian liberar su dramatuigia de 10s 
convencionalismos establecidos por el sistema hollywoodiano. La 
vocaci6n pol i tua de nuestro cine se cansolid6 en una concepci6n 
est6tica innovadora a traves de w ruptura con una tradici6n 
visual dominante. Algunos cineastas, en particular Glauber Rocha 
y Rad 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 especificos del lenguaje 
cinematogrdfico (2). Si w obra se ha alejado de la temdtica 
nacional noes el resultado de un  rechazo sino el proceso de re- 
adecuaci6n de la ficci6n a una nueva realidad. En el cine de Ralil 
Ruiz se pueden encontrar las claves de una doble paradoja del 
exilio: sumergiindose 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 desafio como 45 



extranjero en una cultura que ha servido de modelo intelectual 
en su propio continente. La investigacibn del potencial 
representativo de la imagen cinematogrdfica ha convertido a Rad1 
Ruiz en una de las figuras mds destacadas del cine de vanguardia. 
La trayectoria creativa de Rad1 Rui'z, desde Didlogo de exiliados 
(1974) hasta Las trescoronasdelmarinero (1983) 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 
desorientacidn y el paralelismo narrativo como espacio movedizo 
de la esquizofrenia creativa son 10s rasgos.dominantes de la 
dramaturgia ruiziana. En Eljueyo de la oca (1980). realizado para 
una exposici6n de cartografia en el Centro Beaubourg de Paris, 
Rad1 Ruiz hace vivir a su protagonista una pesadilla cuyo territorio 
se va extendiendo hasta alcanzar 10s li'mites indefinidos del cosmos. 
En El tuerto (1981) el desdoblamiento de un hombre muerto que 
regresa a su apartamento transforma cada episodio en la bdsqueda 
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 Ierritorio (1982) el mapa 
de un pais, formado por 10s rasgos faciales de una cabezagigantesca 
imbricados como en un laberinto, es la visualizaci6n metaforica de 
una aventura que se convierte en pesadilla antrop6faga. Los efectos 
especiales de Henri Alekan transforman la naturaleza en el  paisaie 
distorsionado de la sensaci6n de muerte. En cada una de sus peliculas 
Rad1 Rui'z encierra a sus protagonistas en un espacio a la vez 
hermetic0 y abierto, manipuldndolos como titeres para evidenciar 
la complejidad y el absurd0 de sus contradicciones. En Elcoloquio 
deperros (1977) la repetici6n ci'clica de una anecdota bdsica y el 
momtaje de fotografi'as fijas refleian la deformacion sin sentido del 
melodrama pasional. En La vocacion suspendida (1977), basada 
en una novela de Pierre Klossowsky, e l  paralelismo de historias 
continuas es la estrategia narrativa que demuestra las contradiccio- 
nes de una instituci6n desp6tica. La investigaci6n policial, con 
protagonistas alternantes, es la trama secundaria que une la i  
situaciones. En La hipotesis de un cuadro robado (1978) la 
exploracidn 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 recho de la ballena 
(1981) un antrop6logo europeo y sus amigos parten en bdsqueda 
de un  idioma en extinci6n. Los efectos visuales transforman el 
paisaje holandis 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 lingiiistica. El itinerario 
creative de Rad Ruiz retoma en Las tres coronas delmarinero su 
propio camino de viajante y explorador. Esta pelicula comienza 
con e l  relato de un marinero que zarpa de Valparaiso a la busqueda 
de un hombre que tome su lugar en e l  barco fantasma. Filmada en 
Portugal y en Paris, Las tres coronas del marinero convierte 10s 
espacios europeos en puertos ex6ticos donde concurren personajes 
extratios en una aventura ins6lita. Las suntuosas imdgenes de 
Sacha Vierny, la mdsica 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 utilizacidn 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 
Rad1 Ruiz, el desincronismo entre signos visuales y sonoros que 
afirman su autonomia en la continuidad narrativa transforma la 
voz en una trampa y la ima en en un engatio. Los 
lenguajes se alternan y se sofreponen, compartiendo cada uno 
las mliltiples cacofonias de historias delirantes. La metamorfosis 
constante del laberinto como base de la representacih cinemato- 
grdfica, exige la participacih del espectador que debe ordenar 
las narrativas que se multiplican al infinito en una opacidad propia 
de las ficciones del exilio. Desde 1974, Rad1 Ruiz ha utilizado el 
cine como lugar de encuentro del barroco latinoamericano y del 
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modernimo europeo. Su actividad creativa, a la vez perversa y 
mdgica, cultivada y genial, afirma un inconformismo dnico en la 
historia del cine chileno. 
La influencia de Rad1 Rui'z se ha extendido tanto en el ambieflte 
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, so 
reclaman de la esfera ruiziana y sus obras comparten algunas de 
sus preocupaciones fundamentales. AsiElzapato chino (1979) y 
Los deseos concebidos (1982) de Cristidn Sdnchez se caracterizan 
por una concepci6n cinematogrdfica cuya funci6n es evidenciar 
10s rasgos de la idiosincracia cultural chilena. La puesta en escena y 
la t6cnica de actuacibn, el us0 del plano secuencia y de la 
impmisacibn, se asemejan al estilo de Los tres tristes tigres y comparten 
una misma funci6n narrativa critica. Retratos de la marginalidad 
urbana, las peliculas de Cristidn Sdnchez reflejan la enajenacih de 
individuos que han perdido su identidad. En Los deseos concebidos 
las actitudes viserales de Erre y sus amigos contra el autoritarismo 
de 10s adultos no logran canalizar la rebeldia juvenil. En su 
exposici6n de un vaci'o intelectual y moral de un sector de la joven 
generacibn, Cristidn Sdnchez articula estkticamente una ruptura 
radical con 10s modelos de consumo que han sido importados 
masivamente al pais desde 1973. Aunque en su labor 10s cineasta? 
en Chile han debido enfrentar enormes dificultades econhicas y 
politicas, sus logros demuestran un compromiso dindmico con la 
recuperaci6n de una identidad nacional. No eran nadie (1981), 
realizada en Chile y terminada en Francia por Sergio Bravo, es 
precisamente un intento de narrar destinos aparentemente aislados 
per0 comunes a traves de la fusidn de convenciones del documental 
y de la ficcibn. Uno de 10s mds importantes pioneros de la actividad 
cinematogrdfica chilena, Sergio Bravo retom6 con No eran nadie 
una labor interrumpida por las dificiles condiciones de producci6n 
en Chile. En esta pelicula, 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 desaparecio en 10s canales 
del archipielago de ChiloP se alterncn como memorias fragmentadas 
de un destino personal y colectivo arraigado a un paisaie y al 
r h o  citlico de sus tradiciones. El cardcter poitico 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 s h e  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 aquellos que en Chile y en America Latina sufren la 
ausencia de ws familiares. 
La produccion 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 realizacion de El clJacal 
de NalJueltoro, I/alparaiSo nti amor y Los fres tristes tiyres se han 
sumado a 10s nombres de Miguel Littin, Aldo Francia y Raul Ruiz 
aquellos de j6venes cineastas cuya actividad ha sido esencial a1 
desarrollo de un cine autinticamente chileno. Aunque l a  mayori'a 
de estos i6venes hayan llegado a la ficci6n a traves del documental. 
muchos de ellos se han planteado el cine argumental como medio 
privilegiado de la expresion creativa. Sin ninguna duda, su 
contribucion tendrd u n  impact0 importante tanto dentro de las 
comunidades artisticas de sus parses de residencia como tambien 
en e l  "nuevo cine" latinoamericano. La gran variedad de 
ertrategias narrativas y estilisticas, el  aporte de cada uno de 10s 
realizadores se ha enriquecido a traves del contacto con otras 
culturas. Trabajando dentro de planteamientos comunes, 10s 
realizadores han afirnado su compromiso politico con un proceso, 
fortaleciendo la vocaci6n nacional del %uevo cine" de Chile. 

NOTAS. 
(1) Alicia Vega, Revision del cine chileno, Editorial Aconcagua. 
Santiago 1979;' 
(2)  Colectivo, Prefiero registrar antes de mistificar el  procero 
chileno: entrevista con Raul Ruiz," Printer Plario (Valparaiso) 
Vol. I ,  No.4, Primavera 1972, pp, 3-21. * 


