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CINE CHILENO

Pedro Chaskel

Entre el pasado y el presente

Doc alista

jista y autodidacta riguroso, Pedro Chaskel fue uno de los tantos que, a fines de los '60,

formd parte de aquella explosién ecléctica conocida como “nuevo cine chileno”. Su vasta trayectoria, que actualmen-
te lo tiene como integrante del equipo de la serié*Al sur del mundo, motivé a Enfoque para realizar la siguiente con-
versacion, en un intento por atisbar ralces y probables continuidades en el accidentado desarrollo de nuestra cine-
matografia, que entregamos a modo de pdrrafos escogidos.

Los comienzos

Yo no era un nifio fanitico del
cing, ni entraba a escondidas a ver
las peliculas. A veces veia tres fil-
mes seguidos simplemente porque
me gustaba, pero no era una pasién
que venia desde el ttero de mi ma-
dre, como suele suceder. La verdad
es que me interes€ mds cuando esta-
ba estudiando arquitectura. Creo que
me meti al cine porque me dio una
rabia espantosa ver las peliculas tan
malas que se hacian acd. Entonces
pensaba, “;cémo no voy a poder ha-
cer algo mejor?” A lo mejor vistas
ahora, esas peliculas no resultan tan
malas, puede que tengan un hilito de
ingenuidad; pero en ese momento no
las soportibamos.

Mi padre era fotdgrafo y eso me
acercaba un poco a la técnica, que
para mi no era algo tan mégico. To-
do empezd cuando se dio la oportu-
nidad de formar en la universidad el
primer cineclub que hubo en el
pais. Se decia dependiente de la
FECH, y aunque a ellos les importa-
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ba un pito esta historia, nos tolera-
ban con simpatia. Ese alero nos per-
mitié conseguir el salén de honor de
la universidad para realizar las fun-
ciones. Se imaginardn lo que eran
los foros moderados por personas
que buscaban libros en San Diego
para saber qué filmes valian la pena.
Nuestra “biblia” era la historia del
cine de Sadoul, que nos servia para
selecionar titulos antiguos que se en-
contraban en alguna distribuidora.
Vimos muchas cintas francesas con
Louis Jouvet, porque Leo Filme fue
la distribuidora que nos recibié con
mds simpatia; la winica que nos reci-
bid en realidad. Tenfan muchas peli-
culas fuera de circulacién que nos
prestaban. Recuerdo El cristo prohi-
bido, de Curzio Malaparte. También
vimos Orfeo, de Jean Cocteau. Na-
die entendia nada, pero la sala se lle-
naba.

Bueno, antes habia asistido a
una academia de fotocinematografia
o0 algo asi en la Universidad Catéli-
ca, dirigida por un sefior Bomiero y
donde hacfa clases de actuacién

Lautaro Munia. Lo interesante era
que alli el que realmente hacia cine
era Fernando Bellet. El fue quien me
convencid para que me dedicara al
cine.

Sergio Bravo
y el cine experimental

Sergio era ayudante de cétedra
en esa época y se integré después.
Empez6 a ir al cine-club a ver los
filmes, pero no estaba en la organi-
zacion. Sergio se fascind con el cine.
Incluso dejé arquitectura por eso.
Hizo un primer documental, Mim-
bre, con una Bolex que le prestd
Leopoldo Castedo. A partir de ahi
consiguio el apoyo de la universidad
con el respaldo del secretario gene-
ral, Patricio Bunster. Le dieron unos
pocos fondos y una sede y cred el
Centro de Cine Experimental, con-
migo y otras cinco personas més. En
la préctica seguimos €l y yo. Tenia-
mos fondos, no para salarios, pero si
para produccién. Sergio filmé Dias
de organillo (1958). Yo fui ayudan-
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te de todo, a pesar de que en los cré-
ditos aparezco como iluminador. Pe-
ro todo se rodo al aire libre, excep-
to unos interiores que finalmente no
se incluyeron.

En Ldminas de Almahue (1961),
Sergio trabajé con Violeta Parra. Se
entendian muy bien, porque ambos
partian de algo concreto para luego
estilizarlo y llevarlo a un nivel abs-
tracto. Creo que en su cine hay mu-
cha creatividad. Es una pérdida que
no siguiera filmando y, més aiin, que
no haya habido continuidad entre su
trabajo y quienes vinieron después.
El era una especie de formalista e in-
cluso sus peliculas a menudo iban a
contrapelo con el cine politizado de
los '60. Lo que quizis no se sabe es
que Sergio fue el primero en hacer
cine politico; fue el primero en to-
mar la cdmara y filmar este tipo de
temas. Por ejemplo, para la campaiia
de Salvador Allende en 1964 realizé
Las banderas del pueblo, que des-
pués no se usé a causa de que apa-
recian unos y no otros. La cinta te-
nia un final abierto, con bastante
presencia de Pablo Neruda y termi-
naba con una suerte de discurso que
suponia la continuidad del acto poli-
tico. Acd no se dio nunca. Afortuna-
damente se conserva una copia en la
cinemateca suiza.

Mirando hacia la calle

En 1958 tuve la oportunidad de
trabajar como asistente en una peli-
cula de ficcién, Tres miradas a la
calle, de Naum Kramarenco. Ahi
aprendi realmente el oficio, porque
Kramarenco sabia de todo, desde
donde poner la luz hasta la solucién
d¢ los problemas de continuidad.
Como eran equipos de personal mi-
nimo, yo parti barriendo la oficina y
Pasando el guitn a méquina para ter-
minar mirando el negativo y traba-
jando en la edici6n.

No era una gran pelicula, pero
Para mi fue una gran experiencia,
Enfoqua N2 11
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porque significé pasar de la conver-

sacién del cine-club a la prictica.
Para Kramarenco también era la pri-
mera pelicula y pasé algo increible.
Una de las historias transcurria en
una poblacion marginal y se filmé
en escenarios naturales. No obstante,
por algin artilugio de la ilumina-
cidn, de la actuacién, que se yo, pa-
rece entera hecha en estudio. Eso
significa que no basta llegar a la rea-
lidad para lograr un efecto de realis-
mo. Quizds la causa de esta situa-
cién fue que no habia una bisqueda
detrds. Era simplemente la pobreza
material.

Mis tarde, cuando Kramarenco
tuvo la posibilidad, hizo Deja que
los perros Ladren en estudio, con
sonido, decorados, todo. Lo anterior
no era el resultado de una biisqueda.
Me imagino que también en el
neorrealismo hay una buena parte de
es0, independientemente de que Za-
vattini era un tipo bastante liicido y
su bisqueda si era una accién con-
ciente.

Debuté como director con un do-
cumental semifinanciado por la uni-
versidad, que se llama Aqui vivieron.
Trata sobre una excavacidn arqueo-
I6gica en la desembocadura del rio

Loa. Recuerdo que tiene un texto
que intenta ser poético, pero que no
entrega informacién acerca del tra-
bajo. En ese entonces, ese sector era
un lugar casi virgen y logramos re-
gistrar el momento en que aparece
en la superficie una calavera. Hay
una especie de misterio en todo, es-
pecialmente a causa del paisaje. La
filmé con Héctor Rios, quien en
realidad fue el motor de todo. Yo lo
habia conocido en el rodaje Deja
que los perros ladren, cuando venia
recien llegando del Centro Experi-
mental de Roma. Era uno de los po-
cos chilenos que poseia una forma-
cién sistemdtica en cine.

Recuerdo con bastante carifio
esa pelicula. Fue durante la época
que estuvo aqui Joris Ivens, quien
vio el documental y me estimuld
bastante. Ahi hay algo que aclarar,
porque siempre se habla de la in-
fluencia de Ivens en el cine chileno.
Atin queriéndolo mucho no creo que
haya sido una influencia importante
en el desarrollo de nuestro cine do-
cumental. Salvo Luis Comejo, que
después siguié trabajando en pro-
duccion, ninguno de los que trabajé
con Ivens en A Valparaiso siguié ha-
ciendo cine. El verdadero momento
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importante en este desarrollo fue El
chacal de Nahueltoro. Todo el de-
partamento de cine de la universidad
participé en esa pelicula. Héctor
Rios hizo la fotografia y yo estuve
en la produccién y en el montaje.

En cuanto a mi interés por el
montaje, en mis afios de cineclubis-
ta me encontré con un texto de Pu-
dovkin que habrié mi pespectiva so-
bre el montaje a nivel de lo que sig-
nifica crear un espacio que no tiene
nada que ver con lo real. Eso me
fasciné porque era la primera vez
que me topaba con algo asi, pero la
influencia no fue mds alld por que el
cine soviético mudo no se veia en
Chile. Yo he sido poco tedrico a pe-
sar de la experiencia del cine-club.
La manera en que trabajo el monta-
je nace basicamente del material que
tengo ha disposicién. Yo empleo
mucho tiempo para conocer bien el
material y de ahi me surge a menu-
do la idea de la estructura de la pe-
licula, si no existe algo planeado
previamente. No podria racionalizar
el método; veo el material y voy
descubriendo relaciones entre las to-
mas, a partir de ellas empiezo a
construir secuencias y asi se aclara
la estructura general.

El montaje de El chacal... fue
supervisado directamente por Mi-
guel Littin, porque la estructura del
filme, sobre todo en la primera par-
te, no era absolutamente lineal. In-
cluso yo me perdia a veces. Eso de-
muestra que una pelicula no tiene
que ser lineal para que el piblico la
siga, para que sca popular. La gran
ventaja de esta etapa fue que tuvi-
mos mucho tiempo, ya que la edi-
cién durd casi un afio.

Didactismo y denuncia

Luego dirigi otro documental,
Aborto. Decirlo hoy no es nada, pe-
ro en ese tiempo poner la palabra en
letras de imprenta ya era una auda-
cia. Con Héctor hicimos después un
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Una escena de Los ojos como mi pagpe.

corto de animacién de cinco minutos
a partir de imagenes fijas, donde la
camara hacia el trabajo. Se llamaba
Erase una vez... y el problema que
tuvimos fue un tipico producto de la
falta de experiencia. La edicion sc
hizo en una moviola de pantalla pe-
queifia en la que el ritmo funcionaba
perfectamente. Pero al llevarla a la
pantalla grande, la pelicula pasaba
COMO una carrera ¥ ya no habia na-
da que se pudiera hacer. Tal vez fun-
cione ahora en televisidn.

No es hora de llorar, mi siguien-
te filme, surgi6 a raiz de la llegada
a Chile de un grupo de exiliados bra-
silefios. La tortura me impresiond
mucho, considerando que era algo
completamente desconocido para
nosotros. Hicimos el documental al-
ternando lo que ellos narraban con
demostraciones de torturas. Se trata-
ba de explicaciones esquemdticas,
como “clases”. Eso resulté mdés efi-
caz que la dramatizacién. No es que
huviera una influencia directa del di-
dactismo. Habia si un respeto sacra-
lizado por el cine, debido al esfuer-
zo tremendo que significaba hacer
un filme. En ese sentido, ¢l compro-
miso era muy grande. El problema

del cine chileno durante el gobierno
de Allende fue que en ese momento
se integré gente que no lenia un ver-
dadero compromiso con la obra. Las
técnicas habian cambiado también y
los equipos con sonido directo hicie-
ron mds facil el documental con en-
trevistas, descuidando la elaboracidn
estructural, que quedé muy empo-
brecida.

El dltimo filme que hice en Chi-
le antes de salir al exilio en 1973 fue
Venceremos, que en la prictica sir-
vi6 para la campafia presidencial de
Allende, porque salié en septiembre,
justo después de la eleccion y se uso
hasta que asumié el mando en no-
viembre. Era una pelicula sin texto,
en la que Allende no aparecia. La
idea fue de Héctor Rios y la realiza-
mos de manera totalmente indepen-
diente. Nunca tuvimos sujecion a un

partido politico.

Documentar una realidad
desconocida

La verdad es que salir de Chile
no fue tan traumdtica para mi como
para otras personas. Sali directamen-
te a trabajar en la edicion de La ba-
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talla de Chile. Eso me sirvio en par-
te como terapia al remezdn que ha-
biamos vivido. Estaba trabajando en
algo relacionado con lo que habia
ocurrido, era como elaborar ese pa-
sado reciente. Después se me plante-
¢ el problema de seguir haciendo do-
cumentales en un pais extranjero.

Ademds de encontrarse en una
sociedad totalmente distinta, uno du-
da de su capacidad para meterse en
ciertos conflictos internos que no se
pueden tomar con liviandad. Me
costé mucho retomar el trabajo de
direccién. Mi primer documental de
esta nueva etapa fue justamente so-
bre los hijos de exiliados latinoame-
ricanos en Cuba. Se llama Los ojos
como mi papd, que es una frase di-
cha por uno de los nifios entrevista-
dos. Mis tarde encontré ciertas vetas
por las que podria seguir legitima-
mente trabajando.

La biisqueda de la verdad

Me parece que actualmente exis-
te en el piblico un “hambre™ por ver
documentales. Asi lo revelan el éxi-
to de Cien nifios esperando un tren
y de la serie Al sur del mundo. La
estructura de este programa de lele-

Dingiendo en la costa caribefia.
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vision se acerca cada vez més al ci-
ne y no tiene el ritmo que habitual-
mente poseen los documentales he-
chos para la pantalla chica. Se ha
trabajado concientemente en este
sentido, para obligar al espectador a
ver lo que se muestra, que no mire
s6lo de pasada. Creo que en la tele-
vision hay un gran conformismo al
respecto y pienso que de algin mo-
do nosotros lo rompimos. Y el pro-
grama alcanzé muy buena sintonia.

Una vez me pregunlaron que
buscaba con el cine documental y
yo, como por reflejo condicionado,
contesté “la verdad”. Luego me dio
una verguenza enorme, pero me que-

dé pensando y creo que hay algo de
eso. Hay situaciones de la realidad
que me impresionan y que trato de
reflejar en mis peliculas. El docu-
mental, en la medida que es hones-
1o, apunta hacia alla. Si la mirada del
cineasta logra profundizar en lo real
y hacer una reflexi6n artistica, poé-
tica 0 socioldgica, cumple una fun-
cién de conocimiento del universo
humano. Creo que, en esa medida, el
documento se transforma en una ne-
cesidad. ®

Respuestas recogidas por: Victor
Briceno, Gregoria Larrain, René
Naranjo y José Roman.





