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LA APROXIMAGION
DEL GINE

A LA REALIDAD

NO ES INDGENTE
h.soto

— Cristian Sanchez, el director de EL ZAPATO CHINO, evolu-
ciona a un cine mas metaforico y de transgresiones sutiles. Su
pelicula se estrend en el Encuentro de Arte Joven de Las Condes.

En una cinematografia que tiene mas de ficcion que de realidad, quien asume el
riesgo de realizar una pelicula acepta de partida un desafio dificil. Cristidn Sinchez - 28
afios, casado, dos hijos— lo acepto. Lo acepto no sodo en 1970, cuando entro a estudiar
cine a la Escuela de Artes de la Comunicacion de la Universidad Catolica. Lo asumio
también en 1974, cuando egreso; en 1975, cuando estrend Vies Parolelas (largometraje,
16 mm. correalizacion con Sergio Navarro); en 1976, cuando inicio el rodaje de EV
Zapato Chino y en todos estos aflos en que ha estado navegando contra la corriente para
formalizar una obra y una produccion nada facil en las actuales circunstancias.

No deja de ser sintomifico que buena parte de los jovenes realizadores de la
misma generacion de Cristian Sanchez se encuentre trabajando actualmente en el
extranjera: Carmen Duque em Venezuela, Gabriel Ahumada en Estados Unidos, Rodﬂso
Gonzalez y Sergio Navarro en Canada, ctc. En mas de un momento Sanchez penso
radicarse en otro pals pern invanablemente opuso a los desalientos cotidianos la
confianza en la posibilidad de hacer en Chile un cine aunque fuera marginal y el
proposito de no desconectarse de una realidad que es la suya y la siente como tal,

No ha pagado un bajo precio por esa confianza y ese propasito. Cuando comenzo
a estudiar, el cine chileno era un ambito de la tultura caudaloso en proyectos y
perspectivas. En cuatro afios la situacion cambio radicalmente y, al egresar, se wio
coyunturalmente impelido a recalibrar sus proyectos y el cine que siempre habia querido
hacer: “'Las nuevas circunstancias conducen a concebir obras que se repliegan a una zona
de prospeccidn mds oculta. Este tipo de trabajo propone un desafio considerable al film
antropoldgico, en la medida en que obliga a captar el V'comportamiento deformada” (el
sintoma), bajo el aspecto anoding de un regreso a las instituciones fundamentales'

Es cierto que un esquema asi conlleva el cultivo de un cine de elites, en la mayoria
de los casos. Pero Sanchez es un optimista moderado respecto a las posibilidades de
acceder a publicos mas amplios a partir de alli: “Incluso dentro del concepto de cine
comercial, tan realtivo en Chile, por lo demds, creo que es factible realizar peliculas que,
funcronando en primera instancis como relatos, trabajen sobre el lenguaje cinemarogrd-
fica (codigos y subcddigos) desde un punto de visia fextual o interiextual o si se quiere
sobre (la materia sensible de los signos filmicos), ko cadena de significantes por Lo via de
los procedimientas metonimicos o metafdricos. ¥ que por otra lado sean capaces de

insertarse wdlidamente en “lo real' v en especial en kas claves de la contracultura”. “'Creo
que el piblico es capaz de comprender exte trabajo. Aunque quizds para un sector eite
segundo nivel de lectura pasard inadvertido, sin que por eso se lesione el interés o la
camprension de la obra. No importa. La segunda lectura tal vez no sea indispensable a la
narracidn, pera es tmporiante que esté ahi para ampliar el horizonte simbolico del
Silme"

Cristian Sanchez sabe que a estas alturas de la evolucion del cine “la aproximacion
a b realidad no es fan inocenie’ como parece, que la obra filmica responde a codigos
especificos, que ella da cuenta del mundo a traves de sucesivas mediatizaciones y que el
cine en tanfo lenguaje posee una tradicion cultural que posibilita la inclusion de
referencias filmicas dentro de la obra: “En ls peliculas que he filmado hay referencias a
los cineastas que mds me gustan Bresson, Renoir, el Budel del periodo Mejicano,
Godard, Vigo, el Wells de “Sombras del Mal”, de “'1.a dama de Shangai", etc. y entre los
latinoamericanos Raul Ruiz, Joaquim Pedro de Andrade, Nelson Pereira Dos Santos y
airos”

El dapato Ching es o primer largometraje que Cristian Sanchez dirige solo. Hasta
ahora siempre habia trabajado en equipo. Esperando @ Godoy (1972) la dinigio
juntamente con Rodrigo Gonzdlez y con Sergio Navarro y Vias Paralelas (1975) fue una
correalizacion con este ultimo. El hecho de enfrentarse individualmente a la direccion de
un largometraje por primera vez no ha modificado, sin embargo, sus habitos de trabajo.
Sigue de hecho confiando en los equipos.

Fxplica que la idea original de El Zaparo Chino (el titulo es un hallazgo de
Rodrigo Maturana) nacio poco despues de la filmacion de Vies Paralelas y que la obra
fue concebids a partir del personaje de Marlene (Felisa Gonzalez): “Me inreresaba un
persongje sin origen visible, que lee o escribe una seric de cartas @ un presunto familiar. A
través de estas cartas, o nida festimonia lo gue ve con uma veracidad mds alld de la
convencidn del género. Su relato resulta con fan pocd precawcidn parg la imagen gue
proyecta de si misma que dirie escribe o lee en un cstado de aufomatismo. Relato
excesivo, inocente v perverso @ la vez, que hace sospechar un delirio. Me interesaba el
persondgge o b medide que lo automdtico de su conducta y su relato era capaz de ir mds

“alld de un mero apunte sicoldgico, era capaz de participar de “lo inconsciente”. En un

comienzo este material iba ¢ componer un relato literario. Luego me di cuenfa yue podia
sacarle otro partido a rravés del cine y lo confronté con el persongje del taxista que
interpreta Andrés Quintana que femia esbozado hacia algunos ados. Ambos perso
nafes me parecen de o misma estirpe. La unidad de los opuestos. el vin-yan, en cierta
manera las dos caras de b misma moneda, solo que las dos caras se dan va enun misito
lado. El otro paremtezco que les veo, es que ambos estdn inmersos en mecanisnios
culturales reprimidos. El tewa del filnie e5 la vuelta al origen, el viaje a lo indiferenciado
desarrollado a diversos niveles formales, desde una escriture lectura de las cadengs
significantes, hasta lo marrarivo @ traves de situaciones donde los personafes provecian
barreras, muros intraspasables, tode se posy . queda en ¢l camino, se olvide comeo en
la logica de los suedos Lo real se presenta como ung patolagia.

En cierro modo tema v modelo narrative coinciden, s superponen como
andiogos”

Aunqie el reparto combina actores profesionales con otros no profesionales, £/
Zapato Chino, fue concebida y filmada a la medida de Andres Quintana, El personaje
que el interpreta, en efecto, bien puede ser of punto mas alto del filme. Sanchez trabajo
con ¢l en Esperando a Godoy (alli era el mayordomo de la Sociedad de Escritores) y en
Vias Paralelas (donde interviene como el duefio del bar “Los 12 apostoles™ y es un actor
extremadamente ductil para las modalidades de su puesta en escena:

“A (uintana no es necesaric imventarle un personagje. Sc frata mds bien, de
insertario en sltuaciones distintas Es capaz de anonir cualquiera, sin violentarse en lo
wmds minimo. Es wn acto tremendamente creativo, que “siente’’ muy bien lo aleatorio v
lo aprovecha sin mayor desgasie ni gesticulacedn. Chaplin dice que e5 en lo automdtive,
en lo rigido, donde estd el huwnor cinemarogrdfice. Para mi Quintana es uma réplica
chilena de Busrer Keaton, v es en ese sentido que trabajo con él, buscando la fifeza del
rostro (que por ofre ledo tanto debe al cine mejicano), lo rigido del accionar, es por aht
donde empieza la emocidn,

Como en muchas secuenctas el didlogo quedaba librado a la improvisacion de los
intérpretes, nadie con mids propiedad yue Quintana podia responder a este cometido: El
asalio del lenguafe oral’’

Convencido —con el maestro Bresson— que ¢ en la etapa del rodaje donde se gana
o se pierde todo, Sincher reconoce que El Zapom [hlm h: sido replanteada y
reestructurada en los tres afios que ha v do su real la obra duraba
unas tres horas, pero se le han ido supri d isodi P jes laterales hasta
reducir su duracion a menos de la mitad. En tres afos es mucho lo que un cineasta puede
evolucionar ¥ Sanchez confiesa que ha ido redescubriendo su pelicula con el tiempo.
Cuando la filmo :Iusncameme entre Junio y Agosto de 1976) su mirada era mla ciega ¥
«l hecho de estar recl te por los pr de prod; del filme
le impidio una ion absol en una iencia que, Segun sus propias
palabras, en algunos momentos lo desbordaba.

El formato de £l Zapato Chino (16mm) le impide su difusion a través de circuitos
comerciales. A no ser que se amplie a 35mm. Con mayor seguridad la obra ird a algunos
festivales y, con buena suerte, a la television extranjera, Lo gue le interesa os que s¢
difunda, porque es el cine en e cual cree y & que considera mas degitimo culturalmen te
en las actuales circunstancias. Otro tipo de cine no lo motiva, aunque desde luego aspira
a contar con mayores medios en e futuro, sin claudicar en sus puntos de vi Entre
otros posibles proyectos para ese futuro, esta mlemndn en un largometraje en 35mm. ¥
en blanco y negro, e narrativo, p do por un estudiante de liceo.
El titulo no puede ser mas auspicioso y sugerente: Los Deseos Concebidos. (H.5.G.).
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EL TRABAJO
DEL FILME

C.Sanchez

EL LENGUAJE CINEMATOGRAFICO ES UNA RED DE CODIGOS Y
SUBCODIGOS. LO REAL TAMBIEN ESTA CODIFICADO
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parametros del filme... Existe por otra parte un determinante, puesto que
no todo objeto o rostro o gesto es suceptible de ser captado, deformado,
estilizado con la misma intensidad. Esto nos lleva a concluir que hay algo en
el objeto, algo que se escapa en la vida cotidiana, que prefigura el cine, y esto
es sencillamente, como ya lo ha precisado Raul Ruiz, la “Fotogenia” Dicho
de otra manera hay algo latente en algunos gestos, rostros y objetos que los
hace naturalmente asociables a un tipo de eleccion de estilo de Cine
(relaciones de codigos), y produce en consecuencia una legitimidad del
trabajo del filme. Que por otro lado no desestima una interaccion mas
campleja entre un fipo de objeto v un estilo formal precisamente epuesto si
los efectos que se quicren conseguir son distanciadores, reflexivos, criticos

Tenemos entonces de un lado “Lu fotogenia™ de lo real y del otro una
combinacion de codigos y subcadigos que modifican lo real haciendo evidente
su fotogenia y a su vez son modificados o mejor condicionados por la
fotogenia natural del objeto. Pero todo lo que se describe aqui en seco, se da
en la practica del film, espacio donde los codigos v subcodigos se encarnan, se
materializan y a su vez materiglizan un objeto, un gesto, una mirada, una
accion determinada en cadenas de asociaciones que prolongando la “defor-
macicn” primera busca “cazar la realidad”, en su disposicion mds extrang ¢
inhabitual Manipulacion de los objetos, acciones, gestos, palabras para
descubrir sus posibilidades latentes que lo cotidiano no contempla.  Asi,
los objetos, gestos, etc., se liberan de su servidumbre y por estar rels-
cignados de otra manera ofrecen su sentido mds secrelo.

La posibilidad de trabajar de esta manera es la que nos lleva a concebir
el Filme como un espacio textual o significante que trabaja con los codigos
del Cine o de Expresion comopropone Metz y con los Codigos de la
realided o del Contenido, pero a la vez, y en mayor medida, contra
estos codigos que son sutilmente traicionados por la existencia misma del
Filme como objeto unico precioso e intraducible. Si un filme no tiene
traduccion o al nienos si gran parte de él pierde si se traduce, es sencillamente
claro, que un anglisis semiotico (que ve el cine desde el punto de vista de los
codigos) sera practicamente incapaz de dar cuenta de ese filme como hecho
rextual. Y es éste el aspecto que mas me interesa. El aspecto de los
nrocedinientos generativos del filme concreto,

LA VUELTA AL COMIENZO: CINE ANTROPOLOGICO

De un cine de indagacion sobre lo real tuve que desplazarme hacia un
cine mas sensible a procedimientos retorico—formales, a concebir un film
como una Escritura rigurosa, ete. Ello es cierto, pero también lo es, el que no
concibo ni concebirig jamas un film como un espacio donde la experimen-
facion formal sea a su unico expediente. Pienso al contrario que tanto el
trabajo sobre la forma, como el trabajo de prospeccion sobre lo Real, estd
sujeto a las instancias de un discurso, que provisoriamente lamaria simbolico,
en el sentido que trabaja imaginando nuevas relaciones entre lo Real. Discurso
simbolico construido por las cadenas de significantes que solo pueden ser tales
si acceden a arricularse en funcion de figuras retoricas como la METONIMIA
flos procedimientos narrativos), LA METAFORA (los procedimientos
poeticos), v otras. Es en esta perspectiva (de & transformacion de lo Real en
Imaginario y luego en Simbolica) que el Filme se inserta en el sistema de
filmes: el Cine en el sistera de la cultura en general no actuando sobre ella,
corrigiendola, tachdndola, transformdndola, etc.

Hecho este alcance, puedo, antes de entrar a describir algunos meca-
nismos de generacion del filme, desarrollar un poco la nocion de o Real desde
otro punto de vista. Punto de vista que se propone hacer un corte o una
especificacion del concepto de cultura

En Chile, en Latinoameérica v en los paises del llamado tercer mundo,
existe o que los sociologos han denominado: la contracultura o Cultura del
rechazo, ete.. No es mi dnimo examingr esto en fodas sus implicancias ni
tampoco podria hacerlo. Asi es que me contento con que esto es asi, una
hipotesis de trabajo, que trato de corroborar en mi practica.

Adhiriéndome a este concepto que contempla un desarrollo desigual de
la cultura quisiers hacerlo extensible a todas las culturas o las etnias
minoritarias o a las manifestaciones dominadas o reprimidas de una determk
nada cultura oficial, tambien a todo lo segregado, a todo lo contradictorio
que ha sido ocultado de la fachada de una cultura.

Presuponer entfonces que una cultura se encuentra irremediablemente
dividida y que una parte de ella se encuentra ocultada por un trabajo
especifico, supone que el observador debe trabajar con ciertas herramientas
que permitan vislumbrar y formalizar, ya sea en la teoria como en la practicg
(coma es el caso del film) una coherencia de sus manifestaciones, se trata de
lograr explicaciones, leves o al menos constantes. Para ello el sicoandlisis y
especificamente el freudismo nos entrega valiosas recetas, empezando por la
posicion del observador que debe asimilar esta primera regla: “'La atencion
Flotante”, que permita el libre flujo de la palabra, de las asociaciones de lo
Real. Observando esta regla, sumergirse en lo real e fr hasta las defensas
Situarse frente a las defensas como frente a un muro intraspasable. Saber que
hasta alli podemos llegar nosotros por nuestra inmersion en una clase y una
cultura. Pero saber que nosotros también estamos divididos y que algo
nuestro esta del otro lado del muro.

Montarnos a caballo en el muro y desde alli empezar a sondear, eso otro
que también somos nosoiros. Ver por ejemplo que sintomas como el crimen,
el alcoholismo, la locura, la perversion, son precisamente eso, sintomas,
signos, lenguaje, explosion, grito, frente al poder de lo dominante. Suicidio de
wna cultura que resiste desaprendiendo las reglas, las leves, los valores de la
otra cultura. Certidumbre. Necesario escepticismo de saber que mads alld del
lenguaje deshilvanadp, alienado, de comportamientos distorsionados, no
encontraremos otra cultura, como un todo expresable, sino, que esa otra
cultura, es en parte “Las técnicas de olvide™ como las llama Raul Ruiz, es
decir: lo desaprendizable, la desobediencia v sus sinfomas y uno que otro
resto de valores secretamente guardado en el fondo invisible del habla
popular, los sueios, los chistes, los refranes, erc

El cine como instrumento de indagacion hace de esta materia Real un
lugar antropologico. E5 por eso que mace lo posibilided de un Filme
antropologico, gue sea capaz de seguir las huellas, las pistas de esta
contracultura en todo su devenir simbolico. Trabajo de reunir, las partes del
cuerpo disperso y reintroducirlo por una practica incesante hasta desplazar al
cuerpo usurpador a la fachada cultural dominante.

1971 “Cosita”, cortometraje argumental
de 8 minutos, B/N. “Asi hablaba
Astorquiza”, mediometraje argu-
mental de 30 minutos, BN,

1972 “La ronda de San Miguel”, corto-
metraje argumental de |6 minulos,
BIN.

1973-73 “Esperando a Godoy "™, largome-
traje argumental de aproximada-
mente 2 horgs 30 minutos de du-
racién, B/N.

1975 “"Vias Paralelas”, lrgometraje
argumental de | hora 30 minutos
de duracidn, B/N.

1976.7% "El Zapato Chino", largome-
traje argumental de | hora 12 mi-
nutos, B/N.



