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Introducción

En uno de los manifiesto s de los kinoks,l Dziga Vertov expresa­
ba la volun tad de multiplicar la cobertura de lo real inmediato
diversificando los dispositivos de ojos-lente a través de la dis­
tr ibución de cámaras cinematográficas entre los ciudadanos, los
trabajadores, el pueblo. Pensaba que con ello se consegu ía la
pluralización tem ática críti ca de lo real , la desnar rativización del
registro cinematográfico de lo circundante, el desencasillamiento
de la vida verdadera en tópicos mediáticos.

Tanto lo espec tacular y masivo, como el funeral de Lenin,
o lo a parentemente insignificante por particu lar, como el en­
cuentro de una pareja en el escaño de una plaza , es materia
de los k inoks, de los filmes Kino-Pra uda, cine verdad. El regis­
tro y exposición de tan diversas vistas, en opinión de Vertov,
debía hacerse procurando respetar la indeterminación original
de cada asunto a través de cierto tipo de compaginación , de un
montaje que no produjera falsas , inexistentes, o innecesarias
causalidades y encadenamientos. El montaje debía observar el
inte rva lo como sa lto, espacio, margen ent re una cosa y otra,
fracción más propicia a la producción de experiencias sintácti­
cas que sem ánticas. '

l. Los manifiestos so n Del cine-ojo al radio -ojo (extracto del AB e de los
kin oks) y N osotr os (variante del Manifiesto ), en Rom aguera y Alsina
(19 89).

2 . «La escuela del cinc-o jo Ikino-glaszl exige que el filme se construya
sobre los ' interva los', es decir, so bre el movimien to ent re las imágenes.
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TEO RíAS DEL C INE DOCU MENTAL CH ILENO

Esta doctrina sobre la impo rtancia del inte rva lo, qu e sa be­
mos resulta coy unt ura l en éste y otros tantos proyectos audio­
visua les a l margen de los esquema tismos narrativos de los gé­
neros cinema togr áficos; ' debe ser asimilada en un sent ido más
am plio, no só lo de orde n esté tico, retóri co o sintác tico .

La operación misma de entrega r cá ma ras a los sujetos co mu­
nes y corrientes y de registr ar tan to los acontec imientos nimios
de la vida pública o dom éstica de los ciuda da nos anó nimos,
como los avatares co lectivos, debe ser inte rpre ta da en el sentido
de una cierta revelación o puesta en forma cinematográ fica de
los intervalos temáticos y dram áticos de la real idad , pu est a en
evidencia y juego, en el sistema genera l de los textos públi cos,
de los inte rvalos temáticos y dram áticos de la historia ru sa, de
la historia de l pueblo, de la historia social de Occidente .

Los cines experimen ta les, aq uellos de ensayo y bú squed a lin ­
güística, encuentran un punto de co ntacto co n los realism os
cinematográficos de motivación soc ia l -con el cine documen ­
tal comprometido - en lo de pri vilegiar las zonas intersti ciales,
comprendiendo estos intersticios como los vas tos espacios, rea­
lidades y grupos humanos que perm an ecen al margen del relato
oficial.

Los documentales un iver sit ar ios real izad os en el Instituto
Fílmico y EAC de la Pontificia Universi dad Ca tó lica de Chile, y
en el Centro o Departamento de Cine Experimenta l de la Uni­
versidad de Chile, entre los años 1957 Y 1973, co rres po nde n
temática y dramáticamente a esta doct rina cinematográ fica de
preferencia por lo intervál ico . Tanto los espacios, co mo los per-

Sobre la correlación de unas imágenes con respecto a o tras . Sobre las
transiciones de un impulso visua l a otro [... ) Los intervalos (pasos de un
movimiento a otro), y no los movimientos en sí mismos, co ns tituyen el
material (elementos de l arte de l movimiento). Son ellos [los interva los ]
los que arrastran el material hacia el desen lace cinético » (frag mentos de
Del cine-ojo al radio-ojo y Nosotros, respectivamente, en Romagu era y
Alsina, 1989).

3· Encontramos esta valoración de l interva lo como factor de co mposi­
ción, de promoción de la conciencia crítica en el espec ta dor, de co nside­
ración plástica de los ma teria les audiovisuales y dinámi cos, en Eisens tei n
Fischinger y, recientemente, mostrando una sintonía muy est recha co~
las ideas de Vertov en la administración de vistas, pero en su caso a la
manera de l [ound foo tage, en Notre musique de Go dard.
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I NTR O D u c ci ó N

sona jes y las moda lidades de acción qu e apa reja el interés temá­
tico por las o rganizaciones políticas populares, las catástro fes
naturales, la situ ación de la propi edad de la tierra en el país,
las co ndiciones de vida y de trabajo de los trabajadores en los
yacimientos de carbón, la falta de vivienda s y la existencia de
poblaciones ca llampa, el flagelo del alcoholismo ent re las clases
populares, la prácti ca difundida y riesgosa del ab orto ent re los
pobres, entre otros asuntos, represent an un desplazam iento de
la inteligencia cinema to gráfica chilena desde la escenografía y
las coreografías de la acción ed ificante hacia las zonas intersti­
cia les de la inacci ón , o hacia los márgenes internos de los figu­
ra ntes rea les.

Identificada la ficción cinematográfica chil ena tradicional
con los géneros de comedia, melodram a, o dr ama costüíñbrista,
y épico - es decir con las fórmulas del héroe burgués, la ética
del o rden, la jerarquía y la pr oducti vidad , la din ám ica de la
t ra ns fo rmaci ón controlada- y, a su vez, identificad o el docu­
ment al profesional, com o películ a publ icitar ia , con la relación
esp ectacular del modernización , del desarrollo -cuyo protago­
nismo he roico enca rna n las empresa s contratantes- el paso de
la conciencia cinema tográ fica chi lena desde esas esferas ideales
a las del nue vo documental uni versitari o , podría ser visto como
el d{splazamient~ desde un está nda r narrati vo de lo real chile­
no, desde un cuadro ejemplar o instructivo, a l terr ito rio de lo
real contingente.

Z on as de catás trofes, Valdi via 196 0, el Lago Riñihue a
punto de desbordarse, las po blaciones callampa a orillas del río
Mapocho, del Zanjón de la Aguada, del río Bío Bío, el enorme
sitio eriazo de la población La Victoria, las tomas de ter reno en
Mai p ú, cas uchitas nevadas el día 21 de junio de 19 71, las vistas
fotográficas de la escuela Santa Ma ría de lquique, el rancho
des tarta lado de un orga ni llero, el taller de un maestro mimbre­
ro, el Faro Evangelista ase d iado por las to rmentas au strales,
los ba rracon es, la enfermería , el pat io de hornos de barro del
yac imiento de ca rb ón de Lota, so n algunas már genes expuestas
inu sitad am ente en estos do cumentales. Y co n ellas, sus ha bitan­
tes; persona jes sujetos a la acción po r uso o desuso, por identi ­
ficac ión o resistencia . Obreros, ca mpesino s, insertos en los me­
ca nismo s productivos, en los esq uemas dram áti cos y estéticos
de l desarrollo, pero especia lme nte los person a jes repelidos por
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la activida d, o pu esto s en reserva, ancianos, niñ os, muj eres, bo­
rrachos, enfe rmos mentales, cesantes, inválid os lab orales, los
diversos sin tier ra, mapuche, ca llamperos.

A pesa r de las argucias de un a retórica did áctica, de narra­
dores edificantes con manifiestas inte nciones info rmativas, o de
man ipulaciones artís ticas de las mat erias primas formales, en
los documentales un iversitarios los ambientes y los person ajes
representan factores de histo rización del cine chileno, de reto r­
no crítico a lo rea l.

La obcecación causa l del cine de la acción, del cine de efect ivi­
dad dramática del pa radigma hollywood ense, enfrentará desde
la Segunda Guerra Mundial en adelante sucesivos co lapsos ma­
teriales y éticos que po ndrán en cr isis su vita lidad, luego de su
hegemonía, tant o en su ambiente de origen co mo en sus territo­
rios de influencia: en el interior y el ex terior de las concienc ias
individuales y colectivas de Occidente y sus subo rdina dos.

El cine documental un iversitario chileno irrumpe en la insti ­
tución cinematográ fica como ca usa y efecto de un a co ncepción
institucional ampliada de la co municación social. El acceso al
gobierno y la transformación del Estado requieren co mo nunca
del respaldo de la mayoría, de las masas, age nte d ina mizador y
diversificador del mercado, y, a l mismo tiemp o, de un mercado
al que se irán integrando cada-vez más numerosos y diferentes
efectos cu lturales. El trasfondo ideológ ico, med iát ico y pol ítico
del cine documental desarrollado entre 1957 Y 1973 es el de la
Guerra Fría, un contexto marcado por las tensiones militar es
entre Estados Unidos y la Unión Sovié t ica, pero especialme nte
por las dia lécticas cultura les entre los dos bloques qu e se re­
parten el mundo como espacios geo po líticos de influencia y de
persuasión. Para efectos del adoctri na miento y la propaganda
po lítica, de la penetración cu ltural, la as istencia tecn ológica,
sani ta ria y humanita ria - ot ras for mas de penet rac ión o deter­
minación- las grandes po tencias no só lo cuentan co n el cine,
que en el caso de América Latina, y, por cierto de Chile, será
con trolado en términos productivos, de dist ribución y ex hibi­
ción por Esta dos Unidos, sino tam bién co n la rad io, y especia l­
mente con la televisión.

Los proyectos po líticos q ue se disputa n el go bierno de la
nación en el período que estud iamos, per íod o qu e co mprende
las presidencias de Ca rlos Ibáñez (en su segundo per íod o ), de
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INTRODU CCIÓN

Jorge Alessandri , Edua rdo Frei Montalva, y de Salvador Allen­
de, es decir, las alianzas ent re' diversos partidos de derecha, la
Democracia Cristiana, y el Frente Amp lio de Acción Popular
-luego Unid ad Popular- , a la vez que manifie stan implícita
o ex plícita mente intencion es de adhesión o rechazo a cada uno
de los bloques ideo lógicos referidos, no pueden prescindir de la
va lidación masiva que se canalizará, en parte, a tra vés de me­
diacion es cinematográficas.

Tanto las películas relativas a los frentes de desarrollo pro­
du ctivo e indust rial del país, que dominarán en términos temá­
ticos y numér icos en la producción universitaria del período
-filmes realizados por encargo para empresas del Estado (En­
desa, Entel, Banco del Estado)- como las películ as de proble­
máti ca soc ial (alcoholismo, aborto, falta de vivienda), darán
cuenta de la identificación de las universidades con algún mo­
delo de desarrollo po lítico, incluso, como se advi erte en algunos
documentales, con proyectos po líticos específicos.

El cine document al es una de las tantas instancias por las
qu e las universidades van asimilando el fenómeno histórico de
socia lización de la política chilena, de redefinición pop ular de
las inst itucion es rectoras, o de ideologización de la existencia
cultura l del pa ís. Lo de asimilación imp lica que a tra vés del cine
la Pontificia Universidad Ca tó lica de Chile y la Universidad de
Chile establecen relaciones más comprometidas co n la socie­
dad : relaciones de información, educación y servicio en general,
es deci r, relaciones lingüíst icas prioritariamente de orden episte­
mológico. Esas co nexiones irán despertando una co nciencia de
las posibil idad es y una estimación de las capacidades del medio,
qu e va a preceder la instaur ación de sus cana les de televisión.

Las conexiones más estrechas de las universidades con la co­
munidad no pod rán seguir articulándose a través de la precar ia
e irr egul ar institucionalidad cinematográfica de lar gometr ajes
de ficción. Además, la finalidad del espectáculo no se corres­
ponde ya co n los int ereses superiores -educativos, cientí ficos,
ex per imenta les- que aho ra as umen los centros de estudio.

Es en esta diversificación de las instancias generadoras de
cine en Chile (estudios privados, productores de largometr ajes
de ficción co mercia l, casa productoras de documentales par a
empresas, eq uiva lentes a las agencias publicitaria y producto­
ras a udiovisua les de estos días, y centros fílmicos universitar ios)
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TEORíAS DEL CIN E DO UMENTAL CH I LEN O

que nos será posible verificar una multiplicación de los discur­
sos, de las perspectivas sobre la contingencia, de las opiniones,
aun de las versiones de Chile; ello se vincula a la diversificación
de los proyectos y coaliciones políticas que aspiran a regir el
destino nacional y, a través de ellas, con los paradigmas políti­
co-económicos que dividen al mundo durante la segunda mitad
del siglo xx.

La diversificación de los relatos -de los relatos cinemato­
gráficos- la aparición de' alternativas al modelo dominante de
la ficción heroica, de la acción edificante y, con ella, la irrup­
ción en el espacio de legitimación visual de la pantalla (plano
testimonial, superficie de validación y legitimación existencial,
según el cual el filme mismo se aparece como prueba de exis­
tencia cultural) de otras finalidades del cine, de otros figuran­
tes, espacios, modos de narrador, relaciones imagen-sonido, de
otros temas, puede ser considerado como efecto y refuerzo de
una crisis ética, o bien como una réplica de las diversas crisis de
los fundamentos conceptuales de la modernidad, de los funda­
mentos ideológico burgueses de la sociedad contemporánea, de
la crisis de la razón instrumental identificada con el predominio
de lo útil y con la doctrina del rendimiento.

El cine documental universitario forma parte de los nuevos
cines de posguerra, y se lo puede identificar sin riesgo con los cines
que suceden y repiten las intenciones, estrategias y objetos del
neorrealismo italiano, aquellos que relevan al cine de la imagen­
acción, o al cine burgués en crisis, según la denominación de Gilles
Deleuze (1984) o de Georges Sadoul (1972), respectivamente.

Roland Barthes (1997), en el ensayo La concatenación de
las acciones, considera diversos modos acostumbrados de ar­
ticulación de las acciones en los relatos populares, diferentes
principios de secuencialización de los acontecimientos. El se­
miólogo expone estas lógicas en función de un sistema general
de los cuentos, algo así como la inteligencia secuencial del re­
lato. Asocia esta voluntad con una especie de conciencia na­
rrativa trascendental, el albedrío del relato, que parece mani­
festar un cierto comportamiento ético, espiritual o pol ítico" en

4, Esta ética corresponde al buen sent ido, a lo recomendable, o a lo
acostumbrado en los relatos precedentes en una circunstancia semejante,
se trata del pensamiento moral que ha cristalizado en lo «ya visto ».
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INTRODU C Ci Ó N

los tr an ces regul ar es de elegir entre las op ciones A y B en las
encrucijadas de la acc ión, que es siempre la acción que ejecuta
o pad ece el héro e, un a circu nstancia qu e aparentemente se con­
funde co n su libertad . La coyuntura de la elección la remite al
co nce pto - presente ya en la dramaturgia griega c1ásica- de
la proairesis, y, a propósito, Barthes señala enfáticamente que
tras la apa rente libertad de l héroe expresada en la circunstan­
cias de eleg ir entre un a y otra po sibilidad, entre uno u otro
ca mino, se expresa la vo luntad del relato. Entre diversas ma­
nifestacion es regul ares de la vo luntad secuencial de los cuentos
populares se impone una en particular, y el relat o opta rá siem­
pre por aquello que le permita durar, permanecer, desa rro llarse
co mo relato. Precisa al resp ecto qu e «a llí donde el relato elige
de hech o su propia supervivencia es el per sonaje el que pa rece
elegir su propio destino: el instinto de conser vación del uno está
enmasca rado ba jo la libertad del otro " (Barrhes, 1997: 206).
Este conato narr ativo debe entenderse a nu est ro juicio no sólo
como la tendencia a que las acciones se enc ad enen asegurando
la prolongación de las secuencias, de los acc ide ntes de la trama
que permiten perfi larse al héroe, deslumbrar so rteando accio­
nes, identifica r instituciones expuestas a los ava ta res del periplo
heroico, o administrar dosificadamente los sentimientos y las
ex pec tativas de l des t ina tario respecto de lo qu e se expone, sino
qu e ta mbién se debe entender como la voluntad y el esfuerzo
di rigid o a que la institución del relato, específicamente de l rela­
to de la acción -de la civilización- dure, y co n él su ética, sus
inst itu ciones de co ns iste ncia y desarrollo.

Según esta perspectiva, existe una relaci ón circular - virt uo­
sa o vicio sa según la expectativa de ruina o renovación que se
tenga- entre la crisis de los fundamentos éticos y filosóficos
de la modernidad, de la civilización occidental, la cr isis de las
inst itu cion es rect o ras y transmisoras de la cultura, y la cr isis del
relato de la acc ión, cris is de la actividad del héroe y de la inercia
reconst itu yente del drama .

Los docum en tales que se realizan en la Universidad de Chile
yen la Univers idad Católica entre r 95 7 Y r973, expresa n esta
inesta bilid ad cinematográfica de la po ética burguesa de la ac­
ció n y el desprestigio de la ficción, una de sus aliadas, como
efecto y ca usa del en juiciamiento histó rico contemporáneo a las
doctrinas éticas y po líticas, y a las instituciones qu e rradici o-
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nalmente rigieron sin cuestionamientos el devenir republicano
hasta la tercera década del siglo xx.

La manifestación diversa y dialéctica de los proyectos de
país, de los modelos de desarrollo para Chile y, sobre todo, la
diversificación ideológica de las interpretaciones históricas del
acontecer nacional, se traduce cinematográficamente en el debi­
litamiento de la representatividad social de la ficción esquemá­
tica, esquematismos de la a-historicidad del realismo cómico,
melodramático, épico, costumbrista, tradicional. El entusiasmo
cinematográfico -narrativo, crítico y estético- por la reali ­
dad, asume según sus determinaciones productivas y sus cir­
cunstancias de auto nomía, posiciones extremas en lo relativo
al tóp ico de la acción, referido epistemológica e históricamen­
te a las problemáticas del trabajo y de la subsistencia. ' Esta
nueva conciencia cinematográfica identifica y distingue en la
vida social, en las circunstancias colectivas, en el dinamismo
cultural, el déficit de la actividad, las mortificaciones o exclu-

5. Los dos tóp icos dominantes en los documentales del períod o serán
los de probl emát ica socia l y desarrollo, ambos se refieren al macrotema
del trab ajo, más clar amente en el documental de desarrollo, qu e corres­
pond e a filmes prom ocionales y did ácticos sobre procesos productivos de
grandes industr ias o de com pañ ías de servicios, pel ículas sobre sistemas
de mani pulació n y conversión energética de la materia. Pero las películas
de problemát ica socia l también dicen relación co n el tr ab ajo, tanto las
relativas a tomas de terr enos - a pobl acion es- como las cent radas en
la denun cia de patologías sociales. La falt a de vivienda regul ariz ad a era
un factor de marginalidad social y lab oral, y activ aba una serie de presu­
puestos infunda dos que relacionaban la falta de casa con la falta de tra­
bajo y con la delincuencia (cf. Garc és, 2 0 02 ). Los estudios pru eban qu e
los poblado res eran en su mayor ía tr ab ajad ores afec tados por un déficit
histó rico y circunsta ncia l de viviendas populares. La película de tom a de
terreno expone docum ent alm ente la dificult ad para el tr ab ajo que esta
circunstancia impone, y la organización co lectiva, so lidaria, co mo acción
de edificación, es decir, de reparación. Es el caso de Si todos los vecinos,
documental del cur so de René Kocher, donde las pobladoras org ani zan
jardines infantil es popul ares para cuida r a sus hijos y asegur arse condi­
ciones de trab ajo tr anqu ilo . En lo relat ivo a otras problemáti cas soc iales,
como el alcoho lismo, existe una sanción ética de orden pol ítico-social de
izquierda (pro piamente comunista) y no religioso. El alcohó lico trab aja
más, dice Héctor Ríos en la película Entre ponerle )' no ponerle; el alco­
hólico es más proclive a la domin ación .
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siones reglam entari as de la acción, los efectos de la marginación
del trabajo, la incon gru encia cua lita tiva y cuantitativa ent re el
esfuerzo y el resultad o, los result ados materiales, y escénicos,
de la exclusión productiva. Es un descubrimiento temático, que
sobrepasa en intensidad y co mplejidad las versiones sobre el
mismo asunto qu e venía prop on iend o la ficci ón," pero es, par­
ticularmente, un descubrimi ento formal. Los territorios de la
inacción , de la acc ión deprimida y sus personajes, imponen otra
forma de registro, un tiempo más sostenido para pod er ident ifi­
ca r la minuciosa diferencia de sus conjuntos de pert enencia, de
sus rostros, de su actitud frente a la cámara, una espac ialidad
más abierta para confirmar su posición cierta y locali zada en el
mundo real y, naturalment e, una movilidad qu e, en últ imo tér­
min o, reproduzca los diversos sentidos del shock qu e prod uce
este nuevo objeto de representaci ón."

En el ex tre mo co nt ra rio de la tematización de la actividad
según los avatares de los desocupad os, de los desposeídos, de
los sin tierra, de los explota dos, en el otro extremo docum ent al
de lo qu e refiere a las figuras de los cesantes, ancian os, enfer­
mos, niños y mu jeres, apa rece el sistema regul ar e imperturba­
ble del desarrollo industria l, de las avanzadas del progreso, de
la civilización. Norma lmente coincidiendo con el document al
por encargo, los temas de la territo ria lidad -que ap arecen es-

6. En la ficción chilena, el desarrollo temático argumenta l de las vici­
situ des del tra bajo está n esq uematizadas bajo tres modalid ades na rra­
tivas: por la lógica de las pruebas -los obstáculos que debe vencer el
héroe para destacar, pa ra restablecer el orden-, ba jo accio nes de carác­
ter o rna menta l -de formalización de un ento rno cultural llam at ivo- o,
en últi mo caso, como relación de gestiones excepciona les, físicamente
deslumbrant es, cas i siempre, en una circunstanci a de acció n colectiva ,
patri óti ca. La acción propiamente colecti va será la prepond erante en
el docum ental del per íod o que estudiamos, dond e tod a ind ividualidad,
salvo aquellas de person al idad es cultura lmente repre sentativas, está n su­
primidas. Lo propio de estos docum ent ales será presentar individuos más
bien anónimos , genéricos, co lectivos, confundidos en el gran movimient o
socia l. El protagoni sta estará cons tit uido por el puebl o, los trabajad ore s,
los pobres, los pobl ad or es, o la entidad Chile.

7 . Se tr at a de las estructura de expresión audiovisua l que, como ve­
remos en el capítulo referido a los resultados del análisis textual y de
discurso de los filmes, apa recieron más recurrenremenre .
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pecíficam ent e com o documentales de con ocimi ento o so bera nía
en los límites del país, co mo diversos mod os de la integración
y desarrollo nacion al ejecuta dos por una empresa o age nte del
Esta do, Entel, Endesa, o la Arma da de Chile- y los temas de
desar rollo - qu e refieren a la impl ementación de servicios de
electrificació n y telecomunicacion es, desarrollo de obras ex trae­
tivas mineras, y el des pliegue plást icam ente vistoso de frentes
pro duc t ivos ma nufactu reros y ag ríco las (fruta, vidrio, pesca,
leche, mimbre, por ejem plo, en Las andanzas de un chileno)­
identifican su optimismo edificante co n la intenci ón co munica­
tiva de la didáctica. La presentación retórica, verba l y visua l,
enfá tica en la sistematicidad de los proc esos de tr an sformación
de las ma terias, como el rela to de la inco rporación sere na, fata l
e imperturbab le de los servicios tecnológicos de aprovisiona­
miento energético y telecomunicacion es en los territorios más
salvajes e inaccesibles, requi eren qu e el mism o trab ajad or figure
como mecanismo, desprovisto de tod a sub jetivida d e im previsi­
bilidad. Co n co nciencia cine ma tográ fica, y esta bleciendo inéd i­
tas equivalencias entre los procesos de los materiales y los pro­
cesos hu manos, el fenó meno de la activi da d pro ductiva deviene
forma, espec tác ulo, asunto plástico cinematográfico .

Encontramos aq uí la pa ra do ja de la historización del cine a
través del documenta l y de la forma lización de la realidad -la
virtua lización plástica de la co ntingencia- po r la disponibili­
dad reinterpretat iva de sus fenómenos, dispo nibilida d qu e se
explica en pa rte por la indeterminación institucion al del regis­
tro y por la ligereza de l forma to. "

El afán de presentar todos los componentes y espacios de

8. La indeterminación institucional es la condición universi ta ria y docu­
mental de la producción, no sometida a las demandas mercanti les de la
ficción de largometraje, a los esquematismos dramá ticos de la esta ndari­
zación genérico arg umenta l, y la ligereza de los 16 mm. Estas co ndicio­
nes convergen particularmente en los doc ume nta les del pr imer perío do
en estudio, muy claramente en los real izadores del cine experimen ta l,
nítidamente en los primeros trabajos de Sergio Bravo. Veremos que la
virtualización plástica de la contingencia es una oportunidad posib le en
un período en que el documental aún no está demas iado co nd icionado a
observar la doctrina del compromiso histórico, determinac ión ideo lógico
estética que se impondrá rigu rosamente desde fi nes de la déca da de los
sesenta en ade lante.

[ 6
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lo soc ial, de someter los discursos y los medios de registro y
transmisión de la realidad a nu evas retóricas, de emparentar la
med iación cinematográfica con las perspectivas pol íticas socia­
les y cultura les que disputan el control del Estado y la nación y,
por últ imo, los pro pósito s de asegurar el co ntacto con el espec­
tad or sugieren un medi o representacional de ca rác ter ba rroco ,
un sent imiento cultura l barroco, o un a co nciencia estética del
mismo tipo.

En el capítulo final de este libro los fenómeno s de rad icali­
zación de los discursos, int ensificación patética y argumenta l
de las comunicaciones, uso obses ivo y radical de la técn ica de
monta je de choque, de mezcla de recursos ex presivos prove­
nientes de diferentes siste mas comunicacionales, son inte rpre­
tados como efectos de exacerbación barro ca de los paradi gmas
est ruc tura les, de los principios opera tivos convencionales de la
ex presión cinematográfica . Exacerbación que se integ ra de ma­
nera congruente a la simbios is entre documental y ficción que
singula riza al realism o cinema tográ fico chileno desde mediados
de los sesenta hasta co mienzos de la Unidad Popular." La volun­
tad de mezcla y de renovación al ex tremo del desborde;" suma-

9. Simbiosis qu e va a co mplica r basta nte la co mprensión entre los rea­
lizad or es y sus propósito s y los crí ticos y sus expecta tivas y presupuestos
interpretat ivos. Las grandes películas realistas de ficción , El chacal de
Nah ueltoro, Yalparaiso mi amor, Tres tristes tigres, asumen una radi ­
ca lidad tem áti ca qu e la mayoría de los críticos asimil an con desagrad o,
como miserabilismo, y que proviene de los esfuerzos document ales, de la
ind eterm inación del regist ro frente a los referentes pr imarios. En cuanto
a los documentales, también se dejan infiltrar po r recur sos narrativos
propi os de la ficción , del cine de géneros: mú sicas de refuerzo, narradores
qu e inte rpreta n los aco ntecimi entos, asimi laciones de figur antes rea les en
circunsta ncias reales a figuras heroicas o antagónicas. Esos deslizamien­
to s, que desarrollamos en el lib ro a través de la teor ía del realismo en
trance, dicen relación co n la libertad productiva del medio, es decir, con
la oportunidad de ensa yo, con la volunta d didáctica como precepto ético
irrenunciable y con el distanciamiento crítico respecto del propi o discur­
so . Ello corresponde a un a op inión más igual ita ria e intelectu almente
nivelada entre el emiso r y el recep tor qu e no se dará en tod os los casos
y que se advi erte nítidam ent e en filmes como Descom edidos y cbascones
de arios Flores.

10 . La inn ovación y mezcla de est ruc turas convenciona les se da casi
siempre a tra vés de la literal ización o el énfas is en ellas. La mezcla como
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da a la agitación política asociada a la crisis de las instituciones
de poder y, en último término, a un clima de violencia social as­
cendente, asimilan las circunstancias culturales del período -y
nuestro sistema expresivo específico- a un momento barroco
de nuestra cultura. A dicha condición barroca irá aparejada la
intuición o ansia de un colapso institucional, que prefigura un
sentimiento apocalíptico, una conciencia catastrófica.

La crisis de la acción, como asunto cinematográfico reflejo y
crítico de las circunstancias del trabajo en Chile entre los años
195 7 Y 1973 , actualiza "desde una perspectiva de mundo ba­
rroca no sólo la dimensión apocalíptico-catastrófica, sino que
también, y al mismo tiempo, un sentimiento fundacional, que
corresponde a la perspectiva inaugural comprendida en el de­
clive de un orden.

Uno de los cap ítulos de este libro considera que la per spec­
tiva acerca del devenir existencial del cine chileno como frac­
tur ado, irregular, discontinuo, y de su identidad cultural como
desdibujada, que expresan los diversos agentes o fuentes de la
institución documental universitaria , correspondería a una ma­
nera paradojal de resistir - acent uándolas- las circunstancias
histórica s, tecnológicas, culturales y geopolíticas, desfavorables

operación crítica no funcion a sin la visibilidad del referent e clásico domi ­
nante, y la novedad , muchas veces, depende por sobre tod o de un despla­
zamiento del dispositivo a un medio nuevo o inco ngrue nte -la resernan­
tización como lugar común de la vanguardia- o su intensificación , hasta
alcanzar su propi a crisis. Por ejemplo, los narrad ores documentales que
provienen de la mod alidad clásica del docum ental de expos ición, no des­
apa recen, sino que persisten en su trabajo pero manifestando relacion es
problemát icas, de discrepancia con la imagen visual (es el caso del narra­
dor de Las callampas, de Rafael Sánchez, 19 57 ), o asumiendo una ines­
perada actitud coloquial o lírica en temas de gravedad soc ial o política
(cf. el narrador y la narración de Entre pon erle y no ponerle. ). Son casos
de exasperac iones anonada ntes de un pr incipio estructural, en los que se
revelan las inercias reglamentarias de esas formas y el descrédito de ellas
mismas, fenómeno propi o del barroco en opinión de Dino Formaggio:
«Los modelos cognoscit ivos y opera tivos se extenúan (... ) sucede así que
las figuras de la conciencia, los diseños o modelos opera tivos del co no­
cimiento explotan, alcanza n un vért ice de aca bamiento metodológico y
después se extinguen y desaparecen. Si bien tampoco es nun ca definit iva
y completa su desaparición y algunos de sus tent áculos siguen vivos y
fluctuand o sobre el fond o » (Formaggio, 197 6: 73).

18



I N T RO D U C CI Ó N

para la ex presio n cin ematográfica , par a la co ntinuidad de la
producción.

El carácter subordinado del cine chileno y sudamericano a
Estados Unidos y Europa, \\ no só lo en términos tecnológicos,
sino que también de contenido y recon ocimient o, genera no
sólo productos culturalmente paródicos sino también un a con­
ciencia de la fa lta de identidad de nu estras expresiones cinema­
tográficas, una conciencia de rem ed o.

La experimentación tem ática y ex presiva en la mayoría de
las obras que componen la muestra de esta investigación, la
novedosa y numerosa presencia de referentes del mu ndo real,
la reajustada di stancia socia l, cultura l y espacial qu e estable­
cen los documentales respect o de sus obj etos, la mezcla hete­
rodoxa de recursos ex pres ivos, la estrategia retórica recurrente
de la redefinición de Chile y su historia , son las disposiciones
de una poética documental qu e reacciona ante la visua lizac ión
contemporánea de imprevistos triunfos pol ít icos, el despl iegue
dramático de nu evos y co lectivos ac tores socia les, las transfor­
maciones estructura les en las bases insti tucio na les y materiales
del pa ís.

Est e complejo de innovaciones cu ltura les y lingü íst icas con­
tribuye a perfil ar un a identidad autónoma; aun bajo la hipótesis
de que los ca mbios resultan de la adhesión a nu evos referentes
cultur a les, es decir, de la sus tituc ión de un a matriz ideológica
por otra , la identidad res ulta igualmente sa lvaguardada por los
factores de autode terminación cultural, de red efin ición colec­
tiva de los co ntenidos y las formas, de va lidación popular de
la expresión , y de emancipación de un relato-co smovisión irn­
penalista,' ? comprometidos en este cambio. Este espíritu fun­
dacional qu e convierte en un a especie de lugar común la idea

1 l. O a los productos de los estudios argent inos)' mexican os que repi­
ten los está ndares hollywood enses.

12. Por ejemplo, cua ndo los jóvenes documenta listas rechazan los modos
narrativos del cin e indu strial estado unidense, las fórmulas dramát icas del
cine de género , los co mplementos musicales pro picios a las repercusiones
comerciales del filme, para opta r po r los tópicos )' las mirad as neorrealis­
tas, no está n só lo tran sando un cano n de rela to por a rra, sino que e rán
renunciando a un está ndar product ivo rentabilizad or, por una actitud de
registro indeterminad a, y un presupuesto cero, que desarraigan la reali­
dad y la reint egran co mo material.
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sobre la levedad existencial del cine chi leno, actúa como un
factor de sobreexigencia expresiva y funcional de cada proyec­
to, como un ansia de singularidad que dificulta la integración
del nuevo texto al corpus precedente y sucesivo. Esta vocación
inaugural, que señala que en cada momento el cine chileno se
inventa de nuevo, o que no existe y está por hacerse, va ligada a
un notorio desinterés por asegurar la continuidad de las obras,
su circulación, y ajuste a un proyecto. u En función de esta no­
ción fundacional cada centro cinematográfico, escuela, pelícu­
la, autor, o cr ítico, se definía y conducía como empezando todo
de nuevo, con siderando así su presente como el tiempo cero,
momento de lucidez afinada, de mayor compromiso entre el
cine y la realidad, de mayor cercanía entre el medio y las clases
populares , de menor determinación tem ática y formal.

El espíritu inaugural, paradójicamente, es movilizado en
parte por una especie de ansia de muerte, certeza de interrup­
ción prematura que asegura el valor y la excepcionalidad de la
obra, del gesto (cifra de lo genuino ), circunstancia que libera de
la domesticación en lo sistemático y del desgaste en la instru­
mentalización , en la familiaridad. "

13· La mayorí a de los auto res reconoce que las acciones de cad a grupo,
de cada centro cinematográ fico, estaban animadas por un voluntarismo
de la acción concent rado especialmente en la realizaci ón y no en la exhibi­
ción , menos aun en la distribución . Muchos aseguran no tener certe za de
que algun as películas se hayan estrenado o exhibido más de una vez. Muy
pocas llegaban al gra n públi co de las salas. Co mo eventos excepciona les,
se presentaban en instancias comunita rias y en sesiones especiales en salas
de espectác ulos que circunstancialmente cedían espa cios de sus programa­
ciones. El ent usiasmo más por el hacer que por el mostrar puede qu e ha ya
cont ribuido en parte a la crisis y cese posterior de los cent ros cinematog rá­
ficos, al descon ocimient o genera l de sus obras, a la destrucción y extravío
de muchas de ellas. Otra forma del volunta risrno de la acción se revela en
la falta de sistema ticidad productiva y organicida d cultural del pro yecto.
H éctor Ríos, rea lizado r del Cine Experimental de la Universidad de Chile,
recon oce que los proyectos de filmación obedecían a las circunstancias, a
la improvisación , no existiendo un plan previamente trazado. El desco­
nocimiento o desinterés de cada institu to por el trab ajo y los proyectos
del otro -hecho qu e los mismos integrantes de esos centros confirman­
sería, como factor de asisrernaticida d cultural, el reflejo sincró nico de la
irregularidad histórica-dia crónica del devenir docum ental chileno.

14 · Ya hemos habl ad o de la intui ción catas trófica qu e determinaba en
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Los cines documentales de estos años, en las instituciones
qu e est udiamos, fueron efectivame nte el resultado de operacio­
nes irinovadoras, de acc iones de ava nzada de corta duración ,
manifest-aciones de auto no mía de una conciencia expresiva
desenvuelta en medi os cultura l y funcionalmente mu y delimi­
tado s."

La provisionalidad de este proyecto se debió en gran me­
dida a la incomprensi ón del med io ;" pero también a factor es
de un ilateralid ad y encla ustram iento contenidos en el obcecado
ímpetu fundacional.

Si bien es inn egable qu e la rea lización cinematográfica do­
cumenta l, y aun la fo rmación profesional en cine, tu vo durante
un par de décadas un estatuto un iversitar io oficial , y qu e cada
centro impregn ó sus obras con las doctrinas e ideol ogías do-

pa rte la real ización doc umental del período, la urgencia del registro, las
estra tegias que, a través de la adició n de recursos asegura n la comuni­
cac ión precisa del significado y de las sensaciones; pero no nos hemos
referid o a la sue rte de instinto suicida que se verifica en algunas películas
del período, en algunos autores de la muestra. En particular el cine del
Departa mento de Cine Experimental de la Chile adopta en algunas pe­
lículas una postura francamente proselitista del pro yecto de la Unidad
Popular. En obras corno Venceremos (Chaskel y Ríos), Recuperemos la
tierra (Ca rlos Flores) , o Casa o mierda (Carlos Flores) se experimenta
la urgencia expresiva, la radicalidad del compromiso político y social,
ambos facto res asocia dos a la prevista proscripción futura del cine por
la dictadura .

r 5. La vida más o menos sistemática del cine document al en la Uni­
versida d de Chi le y en la Universidad Católica coincide con los años de
gestac ión y ejecución de la Reforma Universitaria. Por ejemplo, para
dim ension ar la flexibilidad, o el margen de determinación institucional
co lect iva en la Pontificia Universi dad Católica, medi o en el que se desa­
rro llará el Inst itu to Fílmico uc y luego la EAC, basta con siderar el hecho
que el pri mer recto r elegido con participación de todos los estamentos fue
el arquitecto Ferna ndo Cas tillo Velasco en 1967, quien además irrauguró
los rectorad os laicos en la uc después de ochenta año s de existencia.

16. Incomprensión co mo modo preci so de llamar al desinterés de sus
instituciones, del pú blico, de los medios, por preservar y apoyar las ini­
cia tivas cinematográficas artísticas y comunicacionales de este sistema,
pero también como un modo eufemístico de definir la persecución políti­
ca de realizad or es, la prohi bición -cada vez más general y creciente- de
la existencia del cine en las un iversidades y en Chile, y la destrucción de
películas y equipa mientos.
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minantes en su institución, es cierto también que su situación
administrativa, estatutaria y presupuestaria, fue imprecisa, su­
bordinada, marginal y deficitaria. "

Aun cuando la existencia de departamentos cinematográfi­
cos se vaya justificando en las universidades por las exigencias
históricas de ma yor involucramiento social-y, en congruencia
con ello, de administración racional y sistemática de sus comu­
nicaciones e imagen corporativa- el cine, y particularmente
el cine documental, a fines de la década del cincuenta era un
asunto de interés particular, de vocación artística o científica, de
algunos integrantes de la institución universitaria. En la Univer­
sidad Cató lica, particularmente del entonces sacerdote jesuita
Rafael Sánchez; en la Universidad de Chile, de los alumnos de
arquitectura Sergio Bravo y Pedro Chaskel.

Hace ya casi cincuenta años, en 195 7, los intereses cinema­
tográficos de Sánchez y de Bravo coinciden temática y formal­
mente con los de sus respectivos centros, con la denuncia social
en el caso de Las callam pas, y la legitimación cultural de las
artes populare s en M imbre. Ambos filmes, con sello institucio­
nal , preceden el estudio, la gestión y la difusión sistemática de
esos contenidos en cada universidad. Sin embargo, es cierto
también que la originalidad expresiva y el riesgo temático de
esas películas obedecen a intereses personales de sus respectivos
autores. En el documental de Rafael Sánchez sobre la miseria de
los habitantes de las riberas del río Mapocho y del Zanjón de La
Aguada, el autor relaci ona su vocación de servicio, su humanis­
mo cristiano, con una programática de comunicador entusias­
mado ante las posibilidades didácticas y persuasivas del medio
audiovisua l, asunto que desarrollará durante toda su vida: de
mod o implícito en sus películas, y de modo sistemático en sus
libros de teoría. En el filme de Sergio Bravo, sobre el trabajo de

17· Tod os los real izad or es, productores y administ ra t ivos de los cent ros
en cuest ión coinciden en lo mismo. Baste conside rar la itineran cia ad mi­
nistr ati va del Centro de Cine Exp erimental de la Univ ersidad de Chile,
su depend encia origina l de la secreta ría ejecutiva, sus relaciones con la
Cineteca, su pro visori a depend encia de la Facultad de Artes y del Depar­
tamento de Dan za. O el movim iento cur ricula r desde la periferi a de la
extens ión, de talleres de cine, de cursos de técni ca y cineclubes, ha sta la
catego ría de licenciatura de pregrad o, vía pru eba de aptitud, qu e llegan a
tener los estu dios en cine en la ue, desde 19 57 a 1970.
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cestería de un maestro mimbrero, lo que destaca es el desarr o­
llo excepcional de las posib ilidades fotográfiéas del moti vo l
riqueza dinámica del tem a, la art iculación experimental ab'so~
lutamente in~sitada , del 'mont a je .de imágenes y la músi~a que
compone y e~ecuta para el filme VIoleta Parra, aptitud es tempo­
rales y e.spaClales qu e ~on:ct~n con la conci encia arquitectó nica
del realizador. Es decir, SI bien advertimos una disponibilidad
universitaria para el docu menta l;'! debido en ciert a medida a
que las funcion es de ambas insti tuciones coin ciden en sus ob ­
jetos y en sus pr emi sas axio lógicas, la existencia de cent ros de
producción cin em atogr áfica en la universidad se explica sobre
todo por una política de apertura cultural, de dispon ibilidad
epistemológica y, espec ialmente, por el volunta rismo, el talent o
artístico y la capacid ad o rganizativa de algun os person ajes."

18. Esta voluntad un iversitar ia, oficial , tam bién será limitada. En el
caso del Cine Ex perimental, coincide co n la figura y el genio del secre­
tario ejecutivo del plant el en 195 7, el abogado Alvaro Bunster, quien
habría co no cido la película Mimbre a tr avés de su hermano, Patricio
Bunster, co reógrafo y autoridad del Departament o de Danza del mismo
plantel. Fue una gestión personal del secretario ejecutivo la de admi tir
a este grupo de cineastas estudiantiles en la universidad , y tendrían que
intervenir todavía mu ch os sujetos particulares, ent re ellos Pablo Neruda,
el documentalista holandés Joris Ivens, par a qu e el Cine Experimental
llegara a detentar un esta tuto administr ativ o oficial.

19. La historia vocacional de este cine también beneficia o es afectada
por cir cunstan cias a lea to rias. En un artículo de la revista Mensaje de
195 7, Rafael Sánchez atribuye la géne sis del filme Las callampas a una
demanda socia l. En su versión se encontraba filmando las poblaciones de
la ribera del M ap och o cuando le avisaron que los callamperos del Za njón
de La Agu ad a, qu e esta ba n desmantelando los resto s de su población
recién incendiad a, hab ían pedido a los curas jesuitas qu e los asistía n que
se filmaran sus trabajos. Ra fael Sánchez habría accedido y habr ía rela­
ciona do los regist ro s de las callampas ribereñas con la destrucción de la
población La Agua da y la toma del sitio de La Victoria. La historia de
Sánchez justifica co mo una demanda social el hecho desaforado de que
un cura hiciera una películ a so bre ca llamperos. En la gén~sis del Ci.ne
Experimental de la Universidad de Chile además de las circunstanCIas
afortunadas de la co nve rgencia de los hermanos Bunster, de Violeta Parr.a
y de Pabl o Neruda en torno a la obra de Sergio Bravo, encontramos la VI ­

sita del afam ad o documental i ta Joris Ivens, que durante su visita a hile
habría recomend ad o un mayor apoyo de la Universidad a los jóvenes
cineas tas del ine Experimenta l.
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Dado que, en parte, el devenir del documental universitario
entre los años 195 7 y 19 73 es una historia de obsesiones indi ­
viduales, de trabajos de autor, de escuelas - en el sentido de
comunidades de maestros y aprendices-, de sistemas de pro­
ducci ón que operan mediante gestiones, esfuerzos persona les y
contactos , es también una historia de sucesivas articu laciones y
rearticulacion es instituci on ales, de ensa yos estilísticos , de digre-
iones temáti cas y pr oductivas, de soc ializac ión limitada . Una

historia, por lo tanto, que se halla expuesta a circunsta ncias
endógenas y, sobre to do, exógenas, de desmembrami ento.

Las instituciones, ideológica y product ivam ente ident ificadas
con sujetos gestores, resisten menos las arremet idas ca tas tró fi­
cas de la historia, de la política y de la eco no mía, qu e aquellas
organizadas co lectiva mente de mod o horizontal.P

La fractura del go lpe militar y el intervalo de la dictadura
actuaro n como un nue vo factor de discontinuidad en la historia
del cine chileno, a tr avés de un a de las suspens iones más abso­
luras y deliberad as co noci das en su itinera rio medi áti co.

Las unive rsidades, con nu evos dirigentes reacios a las a rtes,
por la libera lidad que éstas hab ían mostrad o durante la década
de los sesenta y hasta fines de la Unida d Popular, y pr eocupa­
das por los ajus tes instituciona les al nuevo co ncepto de Esta do,
de economía y orga nizac ión soc ial impuesto po r el régim en , o
no se int eresar on , o no fuero n ca paces de int egrar en sus ex is­
rencias cultura les, documentales, en su instrumental educativo
-menos en sus program as aca démicos- los con ocimi entos y
ob ras que hab ían genera do sus centros cinema tográ ficos.

Con el exi lio de los directores, realizad ores, administra tivos

2.0. Antes del golpe militar, el Instituto Fílmico resiente como una gran
conmoción su incorporación por oficio en la Escue la de Artes de la Co­
municación en 1969, gestión de orden curricula r que d ice re lación con
la liberalización política de la Universida d Ca tó lica. Si bien el proyecto
EAC desarrolló técnica y teóricamente la fo rm ación en real ización cine­
matográfica, y elevó su categoría curric ula r a licenciatura , nunca logr ó
articu larse bien con el mod elo de gestión de proyectos person ales y obras
po r encargo de l Fílmico, ni éste con las tendencias de ex pe rime ntación es­
tético-ideológicas del nuevo proyecto. Lo cierto es que si bien la EAC y el
Fílmico resistieron el golpe milita r, pocos años después se desvincu laron
hasta ta l punto que el cine en la uc no terminó la década y fue jibarizado
por el monopolio comunicacional del periodismo.
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y a lumnos de estos centros, con el término o 'limitación de sus
ac t ividades y, al mi smo tiempo , con el desarrollo exorbita nte
pres tigioso y socia lme nte ava lado de los pr oduct os televisivos'
lo s filmes iniciaron un a existe nci a clandest ina y suf rieron una
d iáspora q ue no sólo redundó en la destrucción o ex travío de
m uc has pe lículas, sino también en la aniqui lación de los ante­
cedentes materi ales e inmater ial es de co ntextua lización de sus
significaciones.

La .exi stencia breve, de sos tenida efe rvescenc ia inau gur a l y
expenmental de estos ce nt ro s no co nt ribuyó a la realización
de a rc hivos y a la organización de información que notificara
adm inistrativa, ep istemológica, cultura l y product ivament e la
vida ins ti tucional. Est e «mal de arch ivo » endémico en Chi le se
vio agravado por el det eri oro -natur a l y po st raum árico-c- de
la memoria de los protagon istas y ges to res de esta esce na, quie­
nes a un ho y se resist en, les cues ta o les du ele record a r aquellos
años, componiendo en la confront ación de sus me morias un
cua d ro de desajustes cronológicos so rprendente, considerando
q ue se t rata d e ac ontecimientos no rem otos.

Estas últimas circunstancias just ifican hoy la rea lización de
és ta y o tras inv estigaci ones afines so bre el cine document a l rea­
lizado en las universid ades chi len as antes del golpe militar. En
med io de l entusiasmo por la creac ión y el debate audiovisual que
se da ho y en la esce na cultural chilena, se advierte un profundo
desconocimiento de este momento sing ular de nuestro cine. "

El desconocimiento al q ue nos refer imos pesa menos como
a usencia de obras -porq ue afortunadamente, y bajo esta lógi­
ca de las pertenencias ind ividual es al pro yecto, éstas sobrevivie­
ro n al cuidado de particulares, dentro y fue ra de la Pontificia
Un ive rs idad Ca tólica y de la Un iver sidad de Chi le- que como
fa lta de antecedentes conrextua les, de pr ecisiones ace rca de los
mó viles de los proyectos, de los propósitos co municaciona les,
de lo s sis te mas de o rga n izaci ó n pro d uct iva , de las relacion es
que este proyecto fílmico esta blec ió con la escena cine matográ­
fica tradicional , con el público y la crít ica co ntempor áneos.

2 1 . Momento epi sódicam ent e eclipsa do po r el interés que desp ierta en el
público y en las institucion es, el Nuevo ine chileno, sin co nc iencra de la
cont inuidad ideológica, estilística y estética que ambos manriene~ en mu­
chos aspectos y, es más, de la infund ada separación que se les atri buye.
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Son esas incertidumbres las que hemos pretendido escla rece r
de man era específica, unitaria, y orgánica en esta investigaci ón ,
asimil ándolas con la identifi caci ón y el ordenamiento de ideas
de las teor ías qu e moviliza ron la institución cinematográ fica do­
cumenta l un iversit ari a ent re los años 19 57 Y 1973 en Chile."

Esperamos de este mod o co nt ribuir a diversificar los tr ata­
mientos y usos cultura les que rec iben en la ac tua lida d los docu­
mentales de ese corpus, usos prioritari am ente co nme mo ra tivos
- para efemérides rec ientes y próximas- tr atamientos probato­
rios de un pasado controvert ido, limitad os a los pr ocesos de los
refere ntes. Tal vez, estas obras y sus cent ros de o rigen, reconsi ­
derados en su contexto, ide ntificados co n procesos ideológicos
y espirituales más amp lios, co ntri buya n a la funda mentació n y
renovación simbólica de las escuelas de estudio y prácti ca au­
diovisual, que se rees ta blecen, con entusiasmos fund acion ales,
en la Pont ificia Unive rsida d Ca tó lica de Chile y en la Univers i­
dad de Chile.

Los capítulos que siguen está n refer idos a las bases co ncep­
tuales y fundamentos teóricos del estud io, las rec ur renc ias te­
má ticas de los filmes co nside rados, los esquemas ideológ icos y
formales de representación de país presentes en ellos, los disp o­
sit ivos de retórica audiovisua l más notorios en los documenta­
les, y a las reacciones y presupuestos ideológicos qu e la crí tica
cinematográfica del per íod o ex presó respecto del cine un iversi­
tario.

Cada texto fue escri to por un so lo auto r, sin em bargo, los
pla nteamientos teóricos genera les y particul a res qu e en ellos se
ensayan y desarrollan resultaron del aná lisis sistemá tico qu e el
equipo de inves tigado res hizo de las co nclusiones del estudio
«Teorías del doc ume nta l en Chile, 1957-1973. Instituto Fílmi­
ca de la Univers ida d Ca tó lica de Chile, Escuela de Artes de la

2 2 . Los resultados de esta inves tigación, fina nc iada por el Fondo de Fo­
mento de l Audiovisua l durante el año 2006, fuero n di fundidos med iante
dos semi narios de exposición y debate rea lizados en junio y agosto de l
mismo año, en el Centro de la Comunicación y la Imagen de la Univers i­
dad de Chile, yen la Facultad de Co municaciones de la Pontificia Univer­
sida d Ca tó lica de Chile, respectiva mente, y luego a tr avés del documento
de Memoria de Investigación , entregado al Co nse jo Naciona l de la Cul­
tura y las Artes, y a los siste mas de bibliotecas de ambos planteles.
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Comunicació n de la Ponti ficia Universidad Ca tó lica de Chile -y
Cent ro de Cine Exp erimental de la Unive rsida d de Chi le», ex­
puestas en el do cumento M emori a de Investigación. En ta l caso,
tanto los div er sos estilos co mo algun as digresiones estéticas e
ideol ógicas a partir de los plant eamientos teóricos articuladores
de cada texto, so n efec to s sub jetivos, licencias indiv idua les.

Sin perjuicio de esto, y co n el prop ósito de promover la com­
pren sión o rgá nica y un itaria del libro, el equipo resolvió limitar
las referencia s de autoría a los nombres en la portada.

:q



CAPÍTULO UNO

Delimitaciones y bases conceptuales

Antes de discernir y desar ro llar las teor ías sobre el cine docu­
mental chileno qu e, entre los años 19 57 y 1973, se habrían
gestado en el medi o de la Universidad Ca tólica y del Centro
de Cine Expe rimenta l de la Universidad de Chile, es necesario
de tenerse en los concepto s que sostienen estas formulaciones:
documental , cine document a l, teorías del cine, teorías del cine
documental.

Hemos entendido el docu menta l co mo una actitud especí­
fica de registro cinemato gráfico, de art iculación narrativa, de
divulgaci ón y uso de la o bra resultante; desde ahí, las pelícu­
las documentales se d ist inguen de las de ficción en virtud de
su intenci ón de represent a r el mu ndo histórico a través de las
relacion es directas con el mismo, con sus objetos o con los
pertrech os epistemológicos recon ocidos com o sus accesos ob­
jetivos en circ unstan cias de lejanía temporal o espacial. En el
extremo o puesto, las películ as de ficción procurarían la repre­
sentación de un mundo imaginario a través de una relación de
inte rvenc ión y modelaje int ensivo del referente por pa rte del
rea lizador.

El documental aprovecha y afina las capacidades del medio
ex pres ivo y de registro par a captar el aspecto físico de las cosas
del mundo circundante, para retener la expresi ón son ora, vi­
sual y dinámica de los acontecimi entos del ento rno, aun pu­
d iendo co mprende r y e. poner de man era argumentati va los
pa receres de una co munidad o de un o bserva dor distinguido
respecto de esos fenómenos. De all í, se hace visible la relación
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qu e el cine, a tr avés del documental , esta blece co n la cienc ia,
la educación, la histor ia, y el peri odism o e, inver sam ente, la
d istan cia qu e estos propósito esta blece n entre el cine y la poe­
sía . A la vez, del documental se espe ra un cierto sa ber so bre
algo, la identificació n de un objeto, de un problem a, de un
acontecimie nto o el desa rro llo de pruebas de exis te ncia sobre
tal asu nto. Si bien el mundo histórico retra ta do por las cine­
matografías insti tuciona les que estu dia mos fue el Esta do y
la nación de Chile entre los años 1957 Y 1973, sus o bjetos
específicos tendieron a exceder el período, a l referirse a pro­
cesos o situaciones de orde n pol ítico , econó mico, sa nitar io o
ha bitacional de antigua da ta y desa rrollo: el pan orama de los
asenta mie ntos poblacionales impro visad os en las márgen es y
en los sitios baldíos de las gra ndes ciuda des, la proli feración
de núcleos de pobreza en el centro de Santiag o, la ag udizació n
de l alcoho lismo entre las clases populares, la reforma ag ra ria,
el desarro llo de las fue rzas políticas de izquierda y su paulatino
acceso a l po de r; el desar roll o de la gra n industria y de la in ­
dustria ma nufacturera, la co ncie ncia de gru po de los o bre ros,
el desarrollo de sus orga nizaciones sindica les, los mo vimientos
reivindicativos, la reforma un iver sitar ia , la co lon izac ión de los
te rritorios australes, los esfuerzos de so beranía del Esta do en
los remotos territori os lim ítro fes. Estos acontecim ientos cons­
tituyeron el sistema dra má tico de Chile hast a el seg un do tercio
del siglo xx, volviéndose objeto de registro, interpret ación y
divulgación de estos centros univers itar ios de ma nera intensiva
durante aquellos años.

La cercanía con el acontecer histó rico fue aq uel lo que motivó
a los rea lizadores, estu diantes de cursos de cine en el Fílm ico,
técn icos y rea lizadores ex peri me nta les en el C ine Experime n­
tal de la Universida d de Chi le, a int erna rse en las poblaciones
ca llampa, a viaja r co n la Arma da hasta las zo nas a ustra les; los
real izad ores ac tua ro n co mo rep orteros, penetraron los piques
min eros; se infiltraron en las marchas ca llejeras , registraron las
sesiones del Sena do; as ist iero n a co mplicadas cirugías en los
quirófan os de los hospitales uni ver sitarios; acompañ aron en
sus itin erarios diarios, fati gosos y miserables a organilleros y
artesanos di ver sos; se incorporar on a las a ulas y talleres de la
un iver sid ad , de las esc uelas técni cas y a rtís t icas; en los ca mpo s
filmar on el int eri or de las chozas, el din amism o de las trill as,

3°
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el largo proceso de co nst rucci ón de herramient as de labranza
y tr an sporte; '

Lo propio de estos t iempos, en co ngruencia con la int ensifi­
ca ció n de los procesos políticos y cultur a les de reform a de las
est ru ctu ras institucion ales, fue el deber de particip ar en el aco n­
~ecer, dada .s,u inusitada vi s i~i l idad , propiciando su divulgación ,
mterpret acion y deb at e masivo , Al mismo tiempo, la co nciencia
que las clases popula res - obrer os, po blado res- alca nzaron
de su protagonism o pol ít ico , eco nó mico y cultura l no po demos
ente nde rla a l margen de la crec iente importan cia de los medios
de comunicación masiva, de los recursos tecnológicos y de las
est ra tegias científicas de instrucción colecti va, de transmisión
del sa be r, de per su asió n y adoctrinamiento .

Por o tra parte, el fer vor product ivo cinematográfico en Chile
desd e mediados de los cincuenta hast a el go lpe mil itar, y la ar­
ticulación insti tucio na l de ese dinamismo en las universidade ,
supuso una vo luntad de a juste más intenso , crítico y funda ­
mentado de estos espa cios académi cos co n la real idad histórica,
socia l y cultural.

Las universid ades, durante la época, lograban una madurez
operativa , un a representati vid ad estructura l, y una influencia
doctrinaria, que las for zaba a im pl icarse con el deven ir nacional
a través de di ver sas vías, especia lmente en el desar rollo de los
medios masivos, de a llí que el cine en la Uni ver sidad de Chile
y en la Universidad Ca tólica afina ra la co nciencia med iát ica de
a m bas instituciones para la televisió n, y las habil ita ra técnica­
mente para su instauració n, a co mienzos de la décad a de los
sesenta .

De sd e el propósito inici a l de co bertura de los ava ta res es­
pectaculares de transfo rmació n de la sociedad chi len a, hasta la
co nso lidac ió n de un aparato a udiovisu al , regu lar e influ yente,
las funci ones del cine en las universidades tend iero n a identi-

l. Resp ect ivamente. Faro Euangelista y Chile paralelo 56 (Rafae l án­
chez, 19 64 ), [u an P érez minero (René Kocher, 19 71 ), Banderas del pue­
blo (Serg io Brav o, 19 64 ), La batalla de Chile (Patricio Guzmán, 1975) ,
O peración cataratas (Ra fae l Sánc hez, 19 6 2. ), Día de organillos (Sergio
Bra vo, 19 58), EA (M a ría Euge nia Rod ríguez, 19 73 ), La (ar~¡ tiznada
de Dios (Rafael Sánc hez, 19 63), Láminas de Alma/me, (Sergio Bravo,
19 60 ).
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ficar se con las de la información, la educación, la critica, la
persua ión y el adoctr inamiento . La distracción , o la formación
del gu to estético, en cambio, más bien representaban intereses
sunt ua rios en esos tiempos, asociad as a un cine de ficción te­
máticamente ina uténtico, lingü ísticam ente atras ado y product i­
vamente deficitar io. De ahí que, en algunos casos, la mil itan cia
con la real idad y sus prot agoni stas, que venía n siendo las clases
popular es, de riva ra en la militan cia po lítica del docu mental.

Al inter ior de las un iversidad es esto se dio , prim ero, co mo
una opción temát ica; la observac ión del mundo del trab ajo y de
las reformas instituc iona les, que se desar ro llaba aquí a tr avés
de una doble vertie nte : ya fuera co mo una operación de en jui­
ciamiento o bien de promoción de las versiones oficiales de la
historia colectiva. En un segundo mom ento, diversos cineastas
formad os en estos centros desarrollar on un program a de pr o­
yectos person ales o por encargo identificados - teórica o prác­
ticam ente- con partidos políti cos qu e, espec ialme nte durante
la Unidad Popular, respo ndía n a dir ectrices gubername nta les de
manejo com unicaciona l y prop agandístico.

El carác ter doc umenta l aquí parecía definid o tanto por la
intención del rea lizado r respecto de su ob jeto co mo por las mo­
tivaciones institucionales, ambas orientadas a relacionar el cine
con sus deberes cientí ficos, prosociales, cív icos, period íst icos; al
mismo tiempo, aquello que lo diferenciaba del cine de ficción
no estaba dado ta nto por los temas - que era n en buena me­
dida compartidos por los cines argumenta les- sino más bien
por la relación que los filmes documenta les establecía n co n sus
objetos: una relación más de presentación qu e de modelad o.

De acuerdo con Bill icho ls en La representación de la rea­
lidad ( 1997),2 el docum ental , a la vez que puede ser definido
desde la perspec tiva o las determinacion es del reali zad or, 10
puede ser también desde el sistema de textos qu e lo compo ne
-desde sus reglas y co nvenciones-, co mo también desde la
situación, o las expecta tivas, del espectado r. Esta tr iple pers-

2. Probabl emente éste sea el más di fundido y co mpleto text o de teor ía
del cine documental disponi ble en nuestro medio. Se recon oce co mo fun­
damento de la teo ría sobre el docum ent al, su esta tuto epis temo lógico, Sll

ident idad cultura l y sus taxonomías, en el libro El documenta l chileno
(2005) de la histo riador a del cinc Jaequeline Mouesca.
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pectiva puede . i l um i~ar ciertas cua lida des propias, qu e, en cad a
una de estas dimen sion es, marcaban el quehacer document al de
aquellos años.

Al definir el documental desd e la situac ión del realizad or
los cines e instituciones cinematográficas que hem os observad~

parecieran ejerce r un es.caso contro l sobre sus temas y objetos,
al menos en men or medida qu e el cine de ficción . Los habitantes
de las rib er as del río M apocho que aparecen en Las callampas
(19 57 ), de Rafael Sánchez, eran los callamperos reales, la po­
blación lo era también , las casas quemadas qu e apa recen en el
filme, claramente pr oveni entes de otro registro, era n las casas
quemadas de la Población La Aguada . En Día de organillos de
Sergio Bravo (1958 ), la casucha, el instrumento, las herram ien­
ta s de reparación y afina do, eran las originales, las imágenes
del artista , su ento rno y rudimen tos correspondían con el re­
ferente, eran el refer ente. Esta cercanía del objeto históri co se
fue acentuando en la medida que las cámaras de 16 mm - su
ligereza- y los hechos del med io histórico -por su intensifica­
ción problemática- o frec ieron un mayor margen de acción a
la improvisación.

En numerosos documenta les del período fue posible consta­
tar programaciones, operaciones de control de los real izadores
sobre los su jetos , entrevistados, puestos a posar, representán­
dose en sus propios espacios, reinterpretad os d iscursivamente
por el montaje. Así, po r ejemplo, Sánchez incluía en el desa­
rrollo de Las callampas la imagen de una casucha de maq ueta
qu e hacía las veces de leit m otiv, de transición de un espacio a
otro, y de metáfora, puesto que en el jugu ete, incend iad o, tr as­
ladado, reconstruido, se anunciaban los acontecimientos que
padecerían o protagoniza rían los pobladores. Según refería su
propio a uto r, en un a rtículo publicado el añ o 1958 en la revista
Mensaje, Las callam pas ha br ía res ultado de una inic iativa de
los pobladores de la incen diada población del Zanjón de La
Aguada, quienes le pidieron qu e filmara sus trabajos de de~truc­

ción de los restos de la población. Las operaciones y efectismos
en pos de un a didáctica ex pos itiva que incorporó Sánchez en
ésta y otras películas (uso de maquetas en Faro Evangelista y La
cara tiznada de Dios ) no fueron suficien tes para alterar el tema
básico la historia la miseri a real, la vista aérea del gigantesco
predio'donde se o; iginó y ex ten dió la po blación La Victoria. La
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intención de cercanía con el referente, su presencia directa, pri ­
mero visual y después audiovisual, resultaba convincente, más
intensa y ostenida que en cualquier otro movimiento cinema­
tográfico previo.:'

Otro criterio de definición del carácter documental de esta s
cinematografías, criterio derivado de la disposición del reali ­
zador y la producción, es el reconocimiento institucional, a
partir del cual, egún ichols, se daría el caso de la tautolo­
gía del sujeto que se define a sí mismo. Sánchez, fundador del
In tituto Fílmico v e, señala en la revista Mensaie qu e «este de­
partamento fue fundado en 1955 con la principal finalidad de
producir películ as documentales » (19 58: 134 )· A pesar de los
desacuerdos que mantienen en términos de fecha s y del origen
de diversas instituciones, el cineasta Sergio Bravo, uno de los
fundadores del Centro de Cine Experimental, que pasó a ser
parte de la Universidad de Chile en 1959, Y la historiadora del
documental chileno, jacqueline Mouesca, coinciden en que este
departamento naci ó con el propósito de abordar cinematográfi­
camente la realidad social y cultural del Chil e contemporáneo .
Bravo expresaba la intención de «ahondar en las raíces, en los
orígenes culturales subordinados»," idea que justifica sus prime­
ros filmes, Mimbre (19 57) sobre el trabajo de un artesano teje ­
dor de fibra , o Láminas de Alma/me (1960) documental po ético
sobre la manufactura de ruedas de carreta en la local idad de
Almahue. En El documental chileno, Mouesca establece que el

3· En el filme El húsar de la mu erte (19 22) de Ped ro Sienna, probabl e­
ment e la ob ra más célebre del per íod o mudo del cine chileno, éx ito de
taqu illa en su tiemp o, reco nstrucc ión histór ica, reali sta , de las anda nza s
del guerrillero independentis ta , los sa lones y tab ern as del Sant iago de la
Reconquista son visiblemente escenogra fías de estudio, las muj eres del
pueblo que asis ten al héroe son jóvenes de origen euro peo disfr azad as
de mestizas, con trenzas postizas. Sólo el mucha cho qu e interpreta a l
person aje «el huacho pelao », ado lescente pícaro y desarrapado, amigo y
auxiliar de Rodríguez, proviene de la misma clase socia l, y tiene el mismo
típi co físico que su referent e.

4· Entr evista a Sergio Bravo realizada ent re marzo y agosto de 200 6
en el marco de la invest igación "Teorías del do cum ental en hile, 195 7­
1973 » (cf. orro, Larraín, Alberdi y van Diest, 200 6 ). Tod a ent revista
poster iorment e citada, a menos que se seña le otra referencia, co rrespo n­
de a las mismas co ndic iones de realización .
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Ce ntro de Cine Ex pe rim ental, del cua l el cineasta Ped ro Chas­
kel fue cofu ndado~, «se fij ó ?,bietivos modestos, ligad os sobre
todo a labores de mvesn gacio n de la realidad del audiovisual
chileno, a formar pr ofesiona les en la materia , y a producir co r­
tometrajes documentales, en pa rt icul ar de interés unive rsitario »
(2005 : 66).

El reconocimient o del ca rácter do cum ental de una cinemato­
gra fía también depende del respaldo de un a comunidad de ins­
tituciones ed uca tivas, finan cier as, periodísticas, quienes inter­
pret an sus o bra s como representaciones del mundo histórico
de la co nti ngencia común. En el caso de estas cinematografías:
ins ti tuc iones de respaldo económico, pol ítico, técnico y doc­
trinari o -la Compañía de Jesús y la Unive rsida d Católica de
C hile- a pa recen tras el Fílmico ue, mientras qu e la Universi­
dad de C h ile, y a tr avés de ella, el Esta do chileno, da respaldo
a l Cent ro de Cine Ex perimental. Em presas ed ito riales y medios
de pren sa co mo las revistas Mensa;e, Ercilla, o periódi cos como
El M ercu rio , El Diario Ilust rado, La Unió n, ded icaron regular­
mente a rtícu los, crític as y co lumnas ed ito ria les al comentario y
a ná lisis de film es ca lificados como docu mentales, a las presen­
taciones de las pe lícul as de Bra vo , C has kel, Sánchez, Guzmán,
Di La uro y Yankovic, a la cober tura de las m uestras y festivales
de cine documenta l, especialmente del Fest ival de Cine de Viña
del M ar, q ue , entre los a ño s 19 67 y 1972 , reves tía un carácter
internacional. En todos esos textos e recon oce la intención de
los film es de p resentar un a rea lidad, más que de referirse al
modo o los asuntos de su pro pia expresión, a l rigor estético o la
co he re ncia del len gua je.

Si co ns ide ra mos las recu rr encias tem át icas en los documen­
tal es est ud iados - según las cua les pred ominab an los temas de
problemas socia les, po lít ica, desa rro llo e infraestructura, cul­
tura, territorio y sa lud- se hace clara su coi ncide ncia con los
á m bitos de debate nacio nal y de co bertura med iáti ca predo­
minantes en el per íodo. Todos los asuntos co mp?rta ban u~a
dimen sión co nti nge nte, informativa, otra ed ucati va, peda?? ­
gica, an ecd ótica , enc iclopédi ca, po r últ imo, un a conno tac ion
val órica, ideológica, axiológica. La co nvergencia sem~n~ica de
esos documentales con tos tem as de las insti tuc ion es cl ásicas de
pro d ucción y tr ansmisió n del sa be r, y su disponibil ~~ad. de uso
pa ra los di ver sos modos de med iación e ínrerprcmcron II1StruC-
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tiva del entorno por las mismas, contribuyó a la legitimación
institucional de su estatuto no ficciona1.

Los documentales se pueden definir también según un mo­
delo estructural característico, una disposición argumentativa
particular, una cierta lógica que comprende y remite recíproca­
mente a un sistema de textos.

El principio de articulación habitual de los documentales del
sistema que investigamos obedecía al de una lógica informa­
tiva; así, las películas procuraban una representación, un ra­
zonamiento, un argumento acerca del mundo histórico. Para
estos propósitos su economía era de orden instrumental , fun ­
cionando mediante la resolución de problemas, a través de una
presentación, acopio de antecedentes, descripción del estado
actual de las cosas en una situación específica, la formulación
de posibles desarrollos y una conclusión. Reportaje a Lota, de
José Román y Diego Bonacina, por ejemplo, se organiza de ese
modo, el problema es la situación de los mineros del yacimiento
de Lota a comienzos de los setenta, la situación miserable y la
amenaza de paro o movilización social en procura de reivindi­
caciones. Las pruebas de esa situación son numerosas, los peli­
gros de la mina, los accidentes y los accidentados en un centro
hospitalario, la hostilidad observada del ambiente de trabajo a
través de una cámara internada en la oscuridad de los piques,
el esfuerzo de las mujeres en las labores domésticas. Los ante­
cedentes del conflicto y los precedentes de la capacidad de or­
ganización y movilización de los mineros, se expone mediante
el uso de secuencias documentales de la marcha de los mineros
a Concepción en un conflicto previo, imágenes extractadas de
filme La marcha del carbón de Sergio Bravo (1964). El epílogo
se presenta como un llamado de atención a las autoridades, de
sensibilización a la comunidad y de advertencia a la empresa
para que atienda las demandas de los obreros.

La lógica argumentativa del documental no excluye la ad ­
ministración de estrategias narrativas de intensificación dramá­
tica, la asimilación de estructuras de conflicto y secuencias de
tono ascendente en la organización del relato. Los filmes de
Rafael Sánchez Faro Evangelista y La cara tiznada de Dios, se
ordenan según temas y conflictos, considerando en cada episo­
dio un hecho intensivo. En Las callampas, por ejemplo, recono­
cemos la presentación de la población su ubicación informada, ,
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desd e la vista de un tran seúnte en plano general y desde, . , l ' una
p~no~amlca ae rea, uego.' el co me ntario verba l y visual de la
rrusena que a~tecede las I.má~enes del incendio de la pobla ci ón
La Aguada, clímax del episodio que se cierra con el tri ste deam ­
bular del registro por ent re los escombros.

En este esq l~e~a, las cuan:ificaciones - el número de per­
sona.s en con~l~lOnes de habitación precaria en Santiago, la
ca nt idad de viviendas de emergencia en la población La Vic­
toria , la supe rficie en met ros que comprende el asentam ient o
el tiempo que dem o ran los vo luntarios del Hogar de Cris to en
levantar un a medi agua- argumentaban e ilustrab an la d ificul­
to sa realidad de los campamentos en Chil e. En el orden del
acopio y ex posición de dato s, estas películas hicieron uso de
pruebas materiales, o bjetos emblemáticos, residuos, detalles de
los procedimientos en cues tión: consideremos, como ejemplos,
la búsqued a de un chu pete para sacia r el hambre de una guagua
en la población a ba ndonada y el hallazgo del objeto ro to en
el suelo de tierra , en Las callampas; la apari encia, en dispo­
sició n de pose, de un os fueguinos, los últ imos so brevivientes
de la etn ia, en una de las secuencias de Chile paralelo 56; las
co ndeco ra cio nes en los uniformes, los rostros, los cigarros que
fuman, lo s militares y miem br os de las fuerzas arma das durante
las exequias fúnebres del edecán naval de Allende, en la segun­
da parte de La batalla de Chile (19 75 ), que ilustran la gravedad
div ersa que at r ibuye n al hech o las autoridades de gobierno y la
mayoría de los mi embros de las fuerzas armadas.

La necesidad de in fo rmar, de aportar información, determina
a veces que el documen tal sea una estructura de ex pos ición de
sujetos, de opiniones y objetos, organizadas en atención al valor
d idáct ico del contraste y diversificación de puntos de vista .

Desde 195 7, cu ando el a udio directo sin cr ónico era impo­
sible, ha sta medi ados de los setenta, cuando las filmad oras de
[6 mm fu eron reducidas integra ndo equipos portátil es de re­
istro sono ro, el test im onio , la pa labra como versi ón de. los
echos , la en tre vista co mo argumento de opinión , y .los ru.ldos

am bientes y atmósfer as so noras como registros ex istenciales
e los es pac ios y las situaciones, comienzan a ganar espaCl~

v protagonismo documen tal. Los figurantes reales de ~a s pn­
n eras películas del Institu to Fílmico no tenían pre sencia o~a l:
. ra n mediados verbalmen te por locutores, luego, perrnanecian
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sometidos a la intención discursiva del realizador manifiesta en
la del locutor.

En los filmes de Sergio Bravo, esa afonía fue relativamente
compensada, o quizá admitida jerárquicamente, por la presencia
sonora de eruda recitando sus poemas, por la voz de Efraín
Barquero leyendo en off sus versos, o por. la música compuesta
y ejecutada por Violeta Parra para Mimbre.

Fue en plena Unidad Popular cuando el documental probó
su estatuto informativo y referencial directo a través de la po ­
sibilidad y explotación intensiva del expediente de las entrevis­
tas a los figurantes. Decenas, centenares los ciudadanos reales,
particularmente obreros y pobladores, dieron testimonio -con
la elocuencia de sus propias palabras, fechadas lingüística e
ideológicamente- de la adhesión popular al gobierno de Sal­
vador Allende, en El primer mio, de Patricio Guzmán (19 71) ,
en La batalla de Chile, o en Compa ñero Presidente de Miguel
Littin (1971).

La presencia de sujetos reales no sólo avala el estatuto obje­
tivo de lo documental desde las exigencias de los destinatarios,
sino también el verismo del filme. En algunos de los documen­
tales que abordamos, la figuración de los sujetos históricos pa ­
rece premeditada según criterios de orden ejemplar, cualitati ­
vo (como la presencia de eruda en Las banderas del pueblo,
quien además de aparecer directamente recitando sus versos,
es aludido en una tonada y presentando gráficamente en los
grabados de José Venturelli que ilustran el Canto general) o
cuantitativo. '

Durante un largo período la legitimación del cine documen­
tal como herramienta de verdad dependió de su capacidad para
refundar visual y minuciosamente, lo circundante a través del
retrato de sus cosas y personajes. A este respecto, en una en ­
trevista concedida a periodistas españoles en 1971, para la re­
vista Hablemos de Cine, Raúl Ruiz señaló que el programa de
producción cinematográfica del Partido Socialista consideraba
una primera etapa en donde los camarógrafos debían registrar

5· La presencia de lo popular activo en los filmes de Patricio Guzmán se
ha expresado intentando conciliar el acopio de figurantes, como muche­
dumbre, con la necesidad de personalización de los sujetos mediante el
testimonio y la acreditación.
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a las cla ses popular es, proced iend o como fotógrafos de plaza
o haci endo retratos, par a que pudi eran , conforme a esa fijeza
y po se, em peza r por reconocerse.s El cine chi leno en la décad a
de los sese nta compen só no só lo co n pr imeros plan os visua les
la post~rgación escé~~ca y rep resentacionnl de las clases po pu­
lares, SIOO qu e tam bi én lo hizo a través de una creciente cerca­
nía so nora, qu e co ntribuyó al prest igio de autent icidad de los
textos.

Un a co nve nción identitaria de los textos documentales es la
resistenci a a la reconst itu ción de hechos. La simulación material
o dramática de fenó menos no ha contad o con la credulidad del
medio, probablem ente a con secuencia de la precar iedad mimé­
tica y reconstituyente qu e demuestra el cine chileno de ficción
en sus regul ares ensayo s en el género épico e histór ico.

Uno de los ex pedie nt es de visualiza ción de lo distanciado
qu e utili zaron estos filmes fue el de la inco rpo ración de frag­
mentos documentales de películ as ant iguas en el monta je. Ya
no s hem os referido a los fragmentos de La marcha del carbón
de Sergio Bravo usados diez años después en Reportaje a Lota,
o las fotogr a fías de ma tanzas y personalidad es del mundo obre­
ro , los registros fílmicos de la as unció n de Pedr o Aguirre Cerda
al poder y las imágenes gráficas de su mu erte, en Banderas del
pueblo; las fotografías de las escaramuzas entre carabinero
y pobladores en Herm inda de La Victoria (1969) de Douglas
Hübner, vistas que seme jan pla no s con gelad os, contrapunto de
las sec ue ncias d iná micas del registro cinem atográfico in situ.

Bill N ichols, de alguna man era sistema tizando la tradición
ope ra t iva y na rr a tiva de la institución cinematográfica docu­
mental, co nsi dera cua tro modal idades ca nó nicas de filmes do­
cume nta les: la moda lidad exp ositius, la de observación, la de
inte racción y la reflexiva.

La primer a corresponde a la apr oximación narrat iva, arg u­
mental y didácti ca de un obj eto (un referente clásico es el cine de
Flahe rty ); la de o bse rvación, en tanto, co nsidera la compe~etra­

ción más neutral a un medio rea l y una mediación menos litera l
en su referencialidad. En ésta , el rea lizad or ingresa al medio y
e transp arenta, en este o rde n de cos as está n los fi lmes del Cine-

6. Entrev ista rea lizada en París por Federi co Cá rde nas para la revista
Hab lenms de ine (ju lio de 197 1).
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Ola Verité o algunos del Free Cinema británi co; el documental
de inte racción, por su parte, Iiterali za y co nce rta co n el objeto
la presencia del regist ro y los prop ósito s de la rea lización, aun
más, pot encia los medios de interacción y los administ ra pa ra
deriva r de la investigación un saber cu ltura l de dos niveles: del
objeto y de la asimi lació n del mismo. En este caso reco rdamos
los filmes de Jean Rouch. Por último la reflexividad en los do­
cumenta les, como en el cine de ficción, seña la la intención de
tematizar propiamente la real ización , su sit uación y sus presu ­
puestos. Cuando existe un objeto exte rno o un a na rración, se
alude y explici ta la presencia del regist ro y los pr opósitos de la
producción, pa ra que esas deter min acion es rep resenten un dato
crítico en la rea lida d cultu ra l co mpre nd ida . Un ejemp lo clásico
de esto es La memoria obstinada de Patricio Guzmá n.

Son pocas las obras del corpus documental uni versit ari o que
cumplen con el esquema de trab ajo y narración del documen ­
tal de obse rvac ión . Tal vez Mimbre sea la películ a qu e mejo r
se ajuste al canon, y qu e podríam os co nsiderar co mo un tex to
precedente al gran corpus de obras de ex posición qu e dominan
en la primera mitad de los sesenta, una obra tem pran a pero más
vanguardista que las que le siguen. En ella, y después en Lámi­
nas de Alma/me, Bravo se incorpora a una acc ión, contempla,
la acecha}' explota como un objeto visual (el ta ller de tejido de
mimbre, el rancho donde se construyen ruedas de carreta ), a
través de un proceso constructivo que prescinde de toda con si­
deración explícita, de cualquier verbalización. Ello , sin embar­
go, no significa que ignore las convenciones epistemológicas de
la presentación y la situación, la presencia de la estructura y los
factores determinantes y el desarrollo de las variables que, en
este caso, son desarro llos y virt ua lizaciones formales de l as un ­
to: las lacerías de luz y so mbra de las varas de mimbre a con ­
tra luz, las ar quitecturas circulares de cuerpos densos -mad era,
fierro, tierra- y de las formas tr aslúcidas -agua y fuego- qu e
se mezclan par a la factura de las ruedas.

Las formas de interacc ión en la filmación fueron progresan ­
do hacia fines de la décad a de los setenta según se difundieron
}' afinaron los med ios de regist ro sono ro y de sinc ro nizac ión
acústica. Estos factor es tecnológicos, suma dos a l del aligera­
mient o de las cáma ras, se int egraron a la int ensificación y exte­
rio rización de los procesos de tr an sformación soc ia l y po lítica,
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pr oce,so.s qu e a l "" consid erados desde diversa's pers pectivas
ideol ógicas parecian reclamar ser ex puestos a tr avés del comen­
tari o de sus protagon istas.

La com~lej i ?ad ygravedad de los procesos históricos, grave­
dad co mo mmmencia y celeridad de los ca mbios estructura les
fue mostrada co n mayor cla ridad, o en su genuina confusión'
desd e dentro , en la interacción. Hay secuencias con esa inten­
ción en Casa o mierda, o Nitua yin mapu (Recuperemos la tie­
rra) de Carlos Flores y Guillermo Kah n (1970 Y 1971, respec­
tiva mente).

El único ejemplo de documental reflexivo que encontramos
en la muest ra fue la película 21 de junio de 1971 (1971) , de
Serg io Navarro, t ra ba jo de esc uela de la EAC, cuyo asunto es la
di scu sión y la ejecución de un proyecto de documental sobre
un a población ca lla mpa en Maipú. El filme, que registró una de
las pocas nevadas sobre la capita l en la década de los setenta,
el pano rama extraño de un a población mo teada de blanco y
negro , nieve y barro, incorporó a l rela to las discusiones de los
rea lizadores sobre el modo de organizar la filmación. Otro de
los escasos ejemplos de documental reflexivo lo encontramos en
La batalla de Chile parte 1/ en la secuencia final, aquella célebre
de l asesi nato del camarógra fo Leonardo Henricksen, episodio
q ue también aparece, pero co n diferente intención y montaje en
el comienzo de la parte IL8 Puesto que la sec uencia es un regis­
t ro dentro de o tro, el trabajo de filma ción docu ment al mismo
se ve tema tizado críticamente. En este caso, lo expuesto de la
pro d ucción fue la propia exposición, en el sentido del riesgo de
los cineastas . En la película Guz má n presenta el documenralis­
mo co mo un apostolado, más bien co mo un martirologio.

Un factor que fundamenta el esta tuto del documental desde
las perspectivas del realizador, del a ju te cultural a un sistema

7. La pel ícul a no fo rma parte de la mu estra de la investigación, primero,
o rq ue, s i b ien los acontecimientos qu e registra suce dieron en 1973, el

mo nta je fue rea lizado en 197 5 y, seg undo, porque Patricio Guzmán al
mo me nto de rea lizar el filme ya no perten ecía al I n stit~ ro Fíln~ico. ve. , .

8. Apa rece también 25 añ os d espués en Allende, con mrencion sl~boh­
: a y retórica sim ila r, la de formalizar la int ención criminal de los .mlllta res
v la de p rever el golpe militar, suma ndo un a nueva, la de ~crahzar. a La
iatalla de Chile y a su director en virt ud de sus mérito s annciparonos-

4 1
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de textos y desde el espectador, es el cumplimiento de ciertas
estructuras de lenguaje audi ovisual. Existen ciertas est ruc turas
convenciona les que califican lingüísticam ente el documental o
que lo dist inguen de la ficción , regularmente más program ad a
y estilizada frente a los objetos que, por cierto, co nt ro la. Esas
convenciones resultan de cualid ades del objeto regist rad o, co mo
determi naciones de cerca nía o distancia, según las dim ensio­
nes o la naturaleza leve u hostil de la cosa, determinacion es de
elocuencia, proximidades necesari as par a capta r las efusio nes
acús ticas o visua les de algo qu e se desarrolla . Las otras co nven­
ciones son estilos de expres ión de ca rác ter epocal, qu e pueden
depen der de filiación a obras, movimientos o auto res legit ima­
dos, a retóricas insti tucio na lizadas qu e refuerza n un asunto del
doc umen tal, o que depend en de los desarr ollos tecnológicos de
la mediación.

En el capítulo cua rto expo ndre mos críticamente las con­
venciones de lingüíst ica y retó rica audiov isua l documental que
fueron más utilizadas en las pel ícul as uni versitari as; aq uellas
estructuras de compos ición, de movimiento , de incorporación
de imágenes fijas, de expres ión sono ra, que dominaron por ra­
zones tecnológicas, ideo lógicas, esté ticas, y que fueron interpre­
tadas - o no- po r los espec ta do res genera les y la crítica como
argumentos realistas.

Otras determinac iones caracterís t icas de lo documental , res­
pecto de las que conviene adelantar algunas co nsideraciones,
son las convenciones productivas rela tivas al soporte. Por ejem­
plo, en lo relativo al forma to, en el cine univers itario predomi­
nó el uso de los r6 mm po r so bre los 8 o los 35 mm.

Los 35 mm eran eco nó mica y opera tiva mente inviables en el
medio universitar io," y por razones de aparara je, tam añ o y peso ,
menos congruentes que los r 6 mm con la naturaleza móvil y
dispersa de los objetos hab ituales. En lo relativo a los metrajes,

9 · Sólo do s pelícu las de la m uestra fueron hech as en ese formato, ambas
de Rafael Sánchez: Faro Evangelista (1964) Y Chile paralelo 56 (1964 )'
Ambos filmes fueron rea lizados con significa tivos aportes de la armada
de los Estados Unidos. Es de suponer que esa in usua l di sponibi lidad de
recursos explica que estos filmes se de smarq uen también de los esquema s
p.r?d uctivos del cine documenta l universita rio de l período po r la filma ­
cron a co lor y el formato de la rgomet raje.
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pred ominaron .Ios document~l es breves, ent re o y 5 minutos, y
ent re 5 y 15 mmuros. Es decir se impusieron los co rtomet rajes.
Fu nd~,menta l~ente, ello responde a razones económicas, pero
tam~l~n de a jus te al :squema de ex hibición o a las maquetas
de vis io na do . Las pe lículas documentales, como noticiarios, o
br eves informativos del mundo, podían ser presentadas antes
de un largomet ra je, de ahí su breved ad . La otra razón fue de
ca rácte r ped agógico, didáctico , pu esto que se trataba de contar
informativa , crítica y raciona lment e, con la atención del públi­
co para conocer a lgo de l mundo ci rcundante, de modo tal que
la restricción tem po ral era recomenda ble para mantener la con­
centración del p úblico . La monocromía, desde la disponibilidad
hist órica del color, no só lo ha rep resentado una opción barata
de im agen cine matográfica , sino qu e también se ha identificado
con la información, con un reali sm o que pueden estropear las
est ilizacio nes o defectos cr omáticos. El blanco y negro en las
cine m atogra fías latinoa mericanas de la década de los sesenta
favorec ió la documenta lidad por cuanto permitió concentrarse
en el ca rácter genérico de las fisonomías de los objetos y, al
mismo tiempo , respa ldar co n su parquedad los propósitos de
o bjetividad .

Lo documental d esde la situación de los espectadores

El reconocim iento del document al , como institución, género e
intenc ió n de o bra, por parte de los espectadores fue el menos
cla ro de los frentes institucionales: no el menos importante,
pe ro sí el m ás vago . La vagu ed ad en la situación del medio
chileno entre los años 195 7 y 1973 resultó de la esca a difu ión
de estas pel ículas. Los espacios rnuestrales" y los certáme~~s

de difusión o com pe tencia fueron poco s e irregul~res; rec.l~n

a partir de 19 63, con la cr eación del Festiva l de Cine de Viña
de l Mar - por aq ue llos alias encuentro de cine aficionado- se
insta uró un espacio ha bitu al y oficial para el visionado de do­
cumenta les.

1 0 . La sa la La omedia (del grupo lcru s), segú n cuenta Patricio Gu~­

má n, por ges tio nes de él mismo, fue prestad o a l Fílmico ve para exhibir
sus co rto me trajes ins tit ucionales cierto día de la semana en que no se
"ea liza ban funcio nes tea tra les.

·u
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Juan Pablo Donoso, profesor y cineasta de l ~í1mico u~', y
crítico de cine de Mensaje, a l elogiar en 1964 la mauguracion
del cine Bulnes, primera sala de cine arte de Chile y sede de la
cineteca de la Universidad de Chile, manifiesta la esperanza de
que ese espacio contribuya a la instrucción del público chile­
no, y a la difusión selectiva, es decir, para un publico ilustrado
- «universitario»- de filmes rechazados por la cens ura.

Los realizadores y críticos coinciden en la actualidad en que
los documentales universitarios en general fueron exhibidos
excepcionalmente de manera pública. Seña lan que hubo una
muestra de los primeros filmes de Sergio Bravo en el Archivo

acional de Santiago, que los documentales del Cine Experi ­
mental de la Universidad de Chile se presentaron en conven­
tillos, poblaciones y campamentos, en el marco de programas
múltiples que, conforme a las motivaciones político doctrina­
rias izquierdistas del colectivo en aquella época, incluían siste­
máticamente la película Now, del cubano Santiago Álvarez, El
chacal de Nahueltoro de Miguel Littin, o La hora de los hornos
de Solanas y Gettino.

Raúl Ruiz y Patricio Guzmán, entrevistados por Gastón
Ancelovici, David Valjalo y Zuzana M. Pick (1984) en calidad
de cineastas chilenos en el exilio, recuerdan el desinterés o la
incomprensión del público obrero frente a las exhibiciones de
los documentales en sus propios lugares de trabajos. Sos tienen
que la inadecuación de esas películas obedecía a su hermetismo
ideológico o lingüístico, al carácter redundante y majadero de
sus asuntos, de índole laboral, precisamente en el luga r de tra­
bajo y de conflicto; a la vez, argumentan, el desinterés se asocia­
ba al descuido del factor de entretención o de fruición estética .

De cualquier forma hubo espectadores que, particularmente
desde mediados de los años sesenta, reconocieron estos filme s
como documentales: quienes se expusieron a ellos en ca lidad de
sujetos críticos (propiamente como espectadores) y como obje­
tos del registro (sujetos fílmicos). Es posible encontrar pruebas
de una cierta conciencia mediática de las organizaciones sindi­
cales y sociales, al punto que algunas de ellas se invo lucraron
directamente en la realización y producción de documentales.
La conciencia mediática, y el reconocimiento a l va lor instructi­
vo del cine, al potencial difusor de ideas, crítico y polít icamente
persuasivo, determinó que la Central Unitaria de Trabajadores
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mantuv~ese un departamento .de cine durante la Unidad Popu ­
lar destinado a defender los intereses de la clase, a divulgar y
apoyar sus luchas. El filme Rep o rtaje a Lo ta, po r ejemp lo, fue
elabora do en ese cent ro y con tales prop ósitos.

Otro factor de identifi cación retór ica e ideo lógica de la ex­
po sición ,doc ume ntal por .parte del público es la de la lógica
informativa y a rgumentativa . Esta lógica de orden probatorio
tanto ho y como ayer, requ iere de una disposición deductiva del
espectado r: éste casi siemp re sa be algo del objeto o del tema del
documental.

El público de 195 9 o de 1964 , aun cuando no haya abido
distinguir las intenci ones informat ivas de las persuasivas des­
plegadas a concienci a en los text os, reconoció la presencia de
su acontecer histórico en el relato , sa bía de las tomas de terre ­
no, conocía el confl icto de lealtades entre el President e Gabriel
González Videla y el Partido Co munista, reconoció la aparien­
cia de Neruda, su vo z y su ca rica tura, pudo identificar la figura
de Pedro Agu ir re Cerda, sa bía qu ién había sido Elías Lafferte.

El público de cine documental espera que las imágenes pro ­
vengan del mundo histórico y cua ndo ello sucede deja de ser ne­
cesa r io incurrir en indicacion es explícita s. El efecto de recono­
cimiento, co mo--U;;o de los efectos estéticos del cine, en el caso
del documental es do ble porque no sólo produce ident idad con
los personajes o la trama, sino que además afirma la exist encia
del mundo , un a familiarid ad enriquecida con él.

Las cosas del mundo, las figuras reconocibles, las vistas aé­
reas de Santiago en 195 7, el curso de l río Mapocho, la avenida
Bulne s en las películ as, a la vez que funcionaban com o pruebas
de ex istenc ia de esa realidad específica, afirmaban la existencia
cont empo ránea y próxima del espectador, su filiación con el ob­
jeto . El registro del aco ntecer y del entorno inme diato y contem­
poráneo sirv ió co mo una va lida ción del mismo, pero ta mbié n
como efecto de red escubrimient o o refund ación mediát ica.

Detrás de este interés por ver lo propi o y actua l de otra ma­
nera, y de un modo nu evo, qu e cencerra al medio cinernatogrri-
ca y a una parte del público, está n las atávicas an sias de au­

tosco pia , el suplemento fotogén ico que el cine opera, sobre los
rbjetos, fenómen os qu e la antropología cultura l ~ p(¡cada a ,lo
cinernarográ fico estudia justam ente en esos añ os (Edga r Morin ,
¡:;' rank Mc onell ). Pero tambi én ex isten razon es de co nn ngen-
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cia históric a, geográ fica y cultura l, qu e pr ?mueven I.a intenci ón
de profitar de la disponibilidad he.rmenéut\ca ~e lo Clrcundant.e,
que incentivan el uso del pot encial resem ant\zad or del med io
respecto de su asunto. .

La contingencia política marcada por el co nfhcr.0 ~n t re pr o-
pósitos nacionales revisionistas d iversos y anrago rucos en la
década del sesenta, la po laridad de los pr oyecto s de reestructu­
ración nacional que esta ban en juego, el ansia mayoritaria de
cambio justificó en parte la opción retórica de mu ch os filmes
docurnentales que de ma nera redund ante presenta ba n a Chile o
Santiago, como si se trat ara de ambientes descon ocid os, co mo
si hubiesen sido expuestos a un pú blico per fectamente ignora n­
te. Esta singularidad retórica, mu y clara en Las callam pas o en
Banderas del pueblo, se justificó también por la excepc iona l
posibilidad de regis tra r el propio mundo: la noved ad del regis­
tro se contagia al ob jeto y exige su represe ntación como desd e
el descubrimiento.

Ahora bien, hemos visto que la docume nta lida d no dep ende
sólo de la pretendida neutral idad del real izador, o de un a retó­
rica convencional, sino que especia lme nte de prueb as, de o bje­
tos realistas, que pueda n ser interpretados po r los espec ta dores
como cifras metonímicas de la historia , co mo efec tos culturales
contingentes. Es el caso paradigmático de las fotografías.

En la brevedad temporal de los documenta les y en la tensa
selectividad de las imágenes, estos disposi tivos técn icos se jus ti­
ficaban por su capacidad pa ra sintetiza r e historiza r la informa­
ción. Las fotos de los manifestantes en el comienzo de Ban deras
del pueblo, imagen fija de un ho mbre q ue patea un a bomba la­
crimógena, o de la secuencia sin comentario de un os exalta dos
que remecen un semáforo co lgante en pleno cent ro, ilustran la
violencia de lo conflictos de la época, y lo hacen co n el pr estigio
que la fotografía - en ca lida d de instantánea, de reg istro im­
provisado del aco ntece r inte nsivo- le ag rega al cine .

Los motivos gráficos también se justificaban en la narración
docum ental por que conecta ba n la cot id ianida d de los individuos
corr ientes, de los especta do res, co n los efectos cultura les de la
representación cine ma tográfica y con los argumentos de la inter­
pretaci ón histórica. Un ejemplo radi cal de esa estra tegia, aunque
con equivalentes en otras filmografías conte mporáneas de Lati ­
noa mérica, es el fi lme Electroshow de Patricio Guzmá n (1966).
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En ,éste~ el docu,mentalista. or~an izó series de fotografías publ ici­
rarias sm locucion es explicati vas, convirtiendo la verborrea del
marketing en el habl a o el ruid o do minante, en el paisaje icónico
merca nt il de los sesenta .

Podría d iscern irse una lógica de inserción semá ntica inter­
textual en los docu ment ales, es decir, de integración de otros
textos, de fragmentos de pelícu las y moti vos plásticos o musi­
ca les, co n el pr opósito de situa r cu ltural, ideo lógica, est ética o
geog rá ficamente el texto en un contexto . Por ejemplo, los cré­
ditos in iciales de La batalla de Chi le parte I se desenvuelven en
un plan o en negro en el qu e se sobrepo nen ru idos de ba lacera,
grito s, insul to s, órdenes policiales, hélices de helicópteros. El
espec ta do r, co n la información que le prop orcion ó el tiempo y
la hist oria -puesto que la películ a a pesar de registrar aconte­
cimientos de 197 3, fue mont ada reci én en 1975-, reconoce los
sonidos más ca racte rísticos del go lpe militar. La secuencia acti­
va un a mem oria acústica del episodio, memori a cifrada de los
hech os, predi sponiendo entonces el documental para una cierta
conclusión e intensificación de los procesos filmados.

Las efusiones feno mé nicas del mundo histórico, por ejemplo,
de los ruidos, func ionan en términos referenciales, y definen a
veces la o bjetivid ad tem er ari a de la realización.

«N o disparí hue ón», d ice una voz en offsobre las imágenes
inestables, los planos o btusos de Jorge Müller en La batalla de
Chi le, en el momento del ased io militar po r los sublevados del
regim iento Tacna al palacio de La Moneda. La inserción delibe­
rad a de ese elem ento en el documenta l, to mado de un registro
sono ro atestad o, resul ta co nve niente porqu e literaliza la pre­
senc ia riesgosa del reali zador en el sit io de los hechos, una pre­
senc ia q ue dispone ang ustios ame nte en el sitio de l co nt racampo
- el sitio de la exposic ión, del blan co qu e pretend ían lo milit a­
res gol pistas- al propio espec ta dor. Por último, hay elementos
qu e, desd e la lógica de l espectad or, figuran en el filme por su
capacidad de entrega r información, info rmación pr ecisa, cuan­
tificable, cient ífica, posit iva , o porq ue favorecen materia lmente
la did ácti ca de la exposición. Por ejemp lo, cuando el locuto r
de Las callanipas ind ica que el terri torio donde se ext iende la
población La Vict o ria eq uiva le a la mitad de la superficie de an
Bernardo .

Otro eleme nto de promoción del cine do cumenta l en el medio
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chileno durante los años co nsiderado s, y su recon ocimiento po­
sitivo por parte del público, fue la ,tend~nc ia , ~ea l i ~ ta ,- en, el
orden de un realismo histórico, de identificaci ón significativa
entre el mundo diegético y la co nt inge ncia inmedi ata co ntem­
por án ea- en el cine de ficción. Es inútil deter.minar si ~~er,on
los documentales los qu e impusieron un a dominante est ilística
que fue asimilada por los a rgume nta les o és~os quien es, per fec­
cio na ndo su realismo, generaro n un entusiasmo documental.
Lo relevante es que la rea lida d co nti ngente, el paisaje político ,
el entorno cultural y lingü ístico, co mpro me tido dramáticamen ­
te con una «renovación ética » -en la ex presión de la histo ria ­
dora María Angélica Illan es ( 2 0 0 2)- en su exame n crí tico de
justicia social a las ins tituc iones, rectoras, filtró lo real a todos
los registros visua les, desbordándose y ace rca ndo vio lenta me n­
te el referente al objetivo, y viceve rsa .

Entre los años 1957 y 1973 las relaciones entre el documen ­
tal y la ficción chi lenos se establecie ro n a tr avés del estilo rea­
lista. Esta relación debe ser comprendida co nfo rme a la regular
supremacía de los product os ficcio na les resp ecto de los docu ­
mentales, sin embargo, en esos años d ich o predominio as ume
un modo y razones específicos .

La supremacía que ha man ten ido el cine de ficción resp ec­
to del cine documental en Chile no rep roduce las razones q ue
repl ican este fenó meno en to do el mundo : supremacía produc­
tiva de riva da de la exis tenc ia de un a institución gene ra dora,
de fome nto y dist ribución especializada para la ficció n, de un
público y una crítica más atentos y di sponibles para el co ns umo
de argume nta les.

El caso chileno, que históri camente comprende el siglo xx
comp leto, al menos en los archivos, reconoce la exis tenc ia de cine
documental durante la pri mera décad a del siglo y durante tod o el
tr anscurso de éste, con interrupciones largas y mengu as pr oduc­
tivas semejantes a las qu e ha pad ecido la ficción. La preservación
de más películas arcaicas, mudas, de ca rácte r documental qu e a r­
gumentales, la evidente supremacía del documental en términos
nU,méricos y de opción genérica durante los años 1965 y 1973,
as! como el fervor co nte mpo ráneo por la real ización audiov isua l
documental en escuelas y un iversidad es -muy superior en nú ­
mero que la oferta de ficción- cuest iona n una supuesta supre­
macía numérica de la ficción sobre el documental.
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En ~ua n to a un a pr~ba b ~e supremac ía institucional, tampo­
co h? s!do .el c~so. La historia del cine chileno contempla tantas
o mas ms.t~tuCl ones ocupa~a s en la realización "ºQcumenta l que
en la fi cci ón, en su rnayoria de carácter p'rivado. Instituciones
como la productora Giambasti ani (Recuerdos del mineral El
Teniente, 19 17), Patago nia Film s (1920), Heraldo Films, Andes
Films, a mbas subsidiarias de med ios de Prensa - El MerCltrio
y La Nación, respectivamente-, Inst ituto de Cinematografía
Educa t iva de la Universidad de Chile (1934), Chile Sono Films
(193 8), Ch ile Films (194 1), C ine Sur, Dirección de Informacio­
nes y C ultura del Estado (19 44), Corporación Cinematográfica
de C hi le (19 4 8), Pro ducto ra Chile (1953), Emelco (19 54), entre
otras, produjeron centenares de filmes de carácter informativo,
desde vistas a l esti lo Lumiére, hasta, más pos teriormente, ac­
tu alidades y noticia rio s públicos qu e precedían cada función
y qu e después ligaban los programas de ro ta tivos. Estos au­
diovisu ales, qu e ra ra vez alcanzaron el estatuto epistemológico,
est ilíst ico y retórico de documentales, fami liarizaron al público
co n la actua lidad y la realidad histórica. El pertrecho temático y
los o bjeti vos valórico s de estos noticiarios, a saber, el desarrollo
de Chi le, su promoción turísti ca , el registro de sus autoridades,
instituciones y alta socied ad, siempre con un sentido apologé­
rico !' )' una exposición didáctica , no será plenamente superado
por la realización documental qu e se desarrolle desde mediados
de los cincuenta en adelante. La vo luntad de verse, de ver a
Chi le y a los chi lenos, y de verse bien - detentando méritos u­
ficientes para ser va lo ra dos por un ojo extraño y moderno- se
mantu vo hasta que los documental istas prestaron atención, o
más bien prestaron la pantalla y luego le concedieron la pala­
bra a l pueblo, que trajo consigo sus problemas, necesidade. y
ans ias de cambio. Es interesante co nsiderar que en la medida
qu e el documenta l ganó autonom ía respecto de este sistema de

I l . La pro moció n de esta s instituciones cultura les se rea liz;~rá siempre c?n
una disp osición de ánimo optimista y patr ióti ca, que consls:e en el esti lo
del locu tor y en sus expresiones. La did áctica de la presenracio n. no ror ta ~n

el princip io de red undancia que so me te las ver ba lizaciones :11com~ntano
de las imágenes , o ta mbi én evidente en los datos de valor.grafico ~ ilustra­
tivo de los asu ntos expuestos, sumada al o ptimismo refen d.o, ?reclsan una
moti vación pedagógica qu e concibe de mod o c ándido al publico.
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informativ os cinematográficos, se fue insertando con ma yor di ­
ficultad en la oferta de las salas de cine, y por la concentraci ón
en su círcu lo productivo o ideológico -universid ad , partido ,
núcleos de intelectu ales- fue radicalizando sus pareceres y sus
objetos, en el sentido de qu e fue to má ndo los de ~na periferi a
más lejan a, a la vez qu e fue intr inca ndo sus lengu ajes. .

Más que la supremacía -término qu e podría a lud ir a un a
ventaja de número que en este caso no se cumple, o a un a mayor
presencia instituciona l, cosa que no es clara tampoco-, el pre­
domi nio de la ficción respecto del documental no resulta de
una evidencia cuanti ta tiva, ni tam poco de un a pr ob ada venta ja
instituciona l, si de la interpretación soc ial y cultura l qu e han
hecho otros medios de su función: más narrati va y ficcional qu e
epistemológica o testimonia l.

El gran público chileno ha co ncebido el cine siempre en tér­
minos de entretención, y el document al , de cos tumbre, no d i­
vierte ni distrae, más bien informa, devuelve a la co ntinge nc ia,
hecho con tra rio al placer del espec táculo. Los filmes más taqu i­
lleros han sido siempre de ficción y de ficcion es gené ricas, es
decir, subordinadas a un ca no n tem áti co y narrati vo familiar.
Casi como en to da América Latina, tal vez co mo en cas i tod o el
mundo, los géneros más prac tica dos y ex itosos han sido la co­
media cos tumbrista, el me lod rama y el género épico -histó rico.

Éxito de recepció n del público, ya qu e no de taquilla pu esto
que se trató de un no ticiario, q ue preced ía un filme y q ue no
se exhibió comercialme nte de forma autó no ma, fue el filme de
1939 sobre el terrem oto de Chillán, real izad o por Chi le Sa no
films. Puesto que fueron los no ticiarios y actua lida des los qu e
precedieron y de alguna man era prepa raron al público para los
documentales, es probable que la gente re tuv iera y reaccion ara
más a los valores de l objeto, co mo es pr opi o en la co m unica­
ció n informati va, que a los mér itos del discurso mism o a sus
valores argumentativos y forma les. En efecto, el docume~tal se
confunde con su objeto, sien do en él menos visible la man o o la
subje tivida d del discurso en su devenir.

Co mo refuerzo de esta hipótesis viene al caso ade lanta r a l­
gu~as .ca racterísticas de las críticas de pre nsa y los co me nta rios
edltona le~ ,sobre est?s filmes, los qu e se ide nt ificaro n más por
l ~ val.oraClon del ob jeto, es decir, del conte nido, qu e por la o ri­
gina lida d, co ngrue ncia o rigor de la exposición. Los co lumnis-
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ras de El M ercuri o , El Diario Ilustrad o, La Unión, La Nación,
Mensaje, Ercilla o Ecran, co menta ba n más el valor tur ístico de
las imágenes, la belleza de los, paisajes, el méri to patrióti co de
los acontecimi entos regist rados, la didáctica, el valor instructi ­
vo de la ex po sición, la eloc uencia sono ra del mundo registrado,
que la lógica expos itiva, la intencional idad comunicacional, la
conco rda ncia imagen-d iscur so . Considérese a modo de ejemplo
elsiguiente co me nta rio de pren sa sobre el filme de Gu sta vo Bus­
senius de 19 32 so bre la eru pción del volcán Q uizapu: «regias
vista s de la erupc ión misma, así co mo las consecuencias qu e sus
cenizas dejaron en los ca mpo s destruidos por este fenóm eno
volcánico » (en Mouesca, 2 0 0 5 : 49 ).

Hem os ha blado ante s so bre la inexistenci a de sa las de cine
y de los pocos eventos regul ares dedic ad os espec ialmente a la
exhibición de docu mentales. Recién en la décad a de los sesenta,
por la articul ación efectiva de departam entos de cinematog rafía
en las un iversidades públicas, con la ina uguración del Fest ival
de Cine de Viña del M ar, en 1963, y con la inn ovación temát ica,
el riesgo crítico, la disposición po lítica en el documental por
parte de los nu evos real izadores, el cin e documental se mani­
festó de maner a más inten siva en la escena cultura l chilena y
en nu evos espacios. Esto no qui ere decir q ue ha ya estrechado
sus vínc ulos co n el público. Para la gra n ma sa crítica los docu ­
mentales de fines de los sesenta del grupo del Departam ento de
Cine Exper imental de la Uni versid ad de Chile habrán resultad o
bastante complicados de ente nd er, difícil es de digerir.

las mejo res asimi lacion es de esta voluntad documental, los
efectos más provechosos de esa vocación, se dieron en sus man i­
festacion es esti líst icas, tem áti cas y técn icas en el cine de ficción.
Desde medi ad os de los sese nta el cine de ficción chi leno ensayó
nuevas formas de rea lism o. Ta l co mo sucede en toda Amér ica
Latina desde fines de los cincuenta, especia lmente en las naci o­
nes co n tradición cine ma tográfica y de arrollo ind ustrial más
sostenido, co mo Brasil, Argentina, México y Cuba - este últi­
mo caso se just ifica , ya q ue no industrialm ente, sí por el imp ulso
que el go bierno revolucion ario dio a l cine, por las responsabi ­
lidad es qu e le encomend ó-, en Chi le el cine buscó libera rse de
los hábi to s del rea li mo de géne ro, de en tre tención, de transac­
ción co merci a l. Con el discernimien to teórico o a través de las
luchas pol íticas y socia les por perfeccion ar y dem ocrat iza r las
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estructuras institucionales, el cine volvió a la contingencia ya
no para imponer sobre ella una maque~a optimista , ~e acci o~l es
edificantes, de simplificaciones dram áti cas de la soc ieda d, SIOO

b fli 12para reflexionar so re sus con ICtoS. . , .
El retorno a la realid ad exigió ampliar el repertorio teman­

co emancipa rse de los esquemas lingü ísticos y dr am áti cos de
Hollywood, de la hegemon ía ét ica, estética y dr am áti ca de los
blancos por sobre los otros grupos raciales, de la supremacía
del hombre so bre las mu jeres y niños, de la comprensión mo­
dernista de las ciudades y edénica del ca mpo, qu e los estudios
cinematográficos importaban. Los temas y los person ajes re­
montaron la panta lla desde las perifer ias del orden soc ial, desde
la oscuridad de la histo ria, desde los pati os tr aseros de la cultu­
ra y de la nación .

Los nuevos realismos, lat inoam erican o y chileno, exaspera­
ron los conflictos de clase, de raza, de género, de la propiedad
de la tierra, las estruc turas de pod er, el mon op olio occ ide ntal
de la representación, aun el predo minio de la razón so bre otras
facultades, y la exclusivida d de la lengua cas te llana so bre las
vernáculas. Los filmes de Glauber Rocha, Ca rlos Diegues, NeI­
son Pereira do Santos en Brasil, de Fernando Birr i, Fernando
Solanas y Octavio Gerrino en Arge nti na, de Mario H andler
en Uruguay, de Tomás Gutiérrez Alea, Humberto Solás, Sara
Gómez, Santiago Álvarez en Cuba, de Jorge Sanjinés en Bol i­
via, abrieron la ficción a la violencia del hambre, de las guerras
intestinas de América, a la reflexión polít ica, a las probl em áti­
cas del machismo, del alcoho lismo, de la subex plotación de la
tierra, al caudillismo en América . Todas las insti tuciones fueron
revisadas en estas fáb ulas agresivas y desca rna das: la democra­
cia, los militares, la burguesía, la Iglesia, la histo ria .

Para renovar el peso de l gag, del ep isodio mu sical , de la co­
reográfica bélica, propias de los esquemas genéricos preceden­
tes, o para atreverse a salir de l estudio, de la rigidez del plan o
genera l -de la redunda ncia en los trato s de la ima gen y la pala­
bra- los nuevos cines asimilaron el espírit u y la forma de las ci-

12 ' . En el libro, El cine de las historias de la revolució n (2002) Oc rav io
Gen.m,o. y Susana Veliegia dicen a este respec to: «Q uizás por su mayor
senslb d1,dad para co.nectarse con los imagina rios socia les, el ca mpo cine­
matografico acusara tempranamente estas tra nsfo rmaciones ».
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nematogr afías más aventajadas de Occidente, venta ja ente ndida
como un a voluntad de afina r y tension a r el realismo co m

. . d l f ' o una
más notoria presen cia e re erente, y un a origina lida d retó .

. . l ' . I nca
más proptcia a a cn nca , a a part icipación del espectado r. Es

f b á . I os
cines ueron as ica rnente e neorreal ismo italian o, cine de pos-
guerra que se desa rr oll a desd e 1944 hasta fines de los cincuen­
ta; la Nueva O la fran cesa , desde fines de los cincuenta hasta
fines de lo s sesenta; los nu evos cin es húngaro y checo a fines
de la década de los sese nta, identificad os particul armen;e en los
cin eastas Mi kló s ] anczó y J iry M enzel, respecti vam ente.

Los dos primeros casos se dieron co n autono mía de las in­
du strias de su país, en el caso ita liano por crisis de los estudios
debida a l descala bro de la gue rra, en Fran cia por vocación de
los real izadores, formados en la cinefil ia , en el period ismo de
espec ia lidad -casi todos fuer on co lumnistas y funda do res de la
pr esti gio sa rev ista de cine Cahiérs du Cinema- y en el rechazo
al cine de estu dio, dedicado siste má ticam ente a la tran sposición
de obras litera rias «de calidad ».

La independencia producti va consist ió en un modo de fil­
ma ción más ligero , en la call e, con las gentes y las cosas reales
co mo los figurantes real es, desinteresado por la acc ión -pues­
to que la coyuntura pol íti ca so lía ser la de la ru ina de la gue­
rra-, en un modo de film ación qu e rec hazaba el optimismo
burgu és, industrio so, institucio na l y moral ista, contradicho por
la gue r ra. Se impusieron las tramas de acciones menudas, los
persona jes apát icos y lo s fina les a biertos. La acción no dominó
la escena, no fue ella quien d ictó el deven ir del relato, sino la
vo luntad de ver, de ver de nuevo, para formarse nuevas opinio­
nes, pa ra redesc ubrir las cosas gas tadas por la interpretación
utilitar ista e ins trumental. El mirar a pa re jó el movimiento, el
deambula r sin propósito y co n ello se a lcanza ro n las márgen~s ,

el ex tre mo de la pobreza, del mundo campesino, del proletaria­
do o el subpro letariado. M ás a pto s pa ra mirar y deambular en
silenc io , sin recursos para declamar ni ca mbi ar con su f~erza lo
rea l, fuer on los viejos, las m ujer es y los niños, protagonIstas de
estos cines . Los nuevo s rea lismos fueron antihollywood enses y,
aun en Esta dos Unidos, 13 en fre ntaron su paradi gma.

J 3. Fue el caso del Nu evo ine ameri can o, geog rá fica, cultu ral y polí-
. d Unid eva Yorktlcam en te sit uado en la costa Este de Esta os 111 os, en u ,
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La inserción de dispositivos documentales en las ficciones 
realistas del cine chileno de mediados de la década del sesenta 
hasta 1973, correspondió a un perfeccionamiento del realis­
mo en el sentido que éste progresó desde el modo empírico, es 
decir, desde su modulación naturalista, propia de las películas 
históricas como El húsar de la muerte, al realismo histórico y 
psicológico. El realismo histórico -que, según la nomenclatura 
de Nichols, se basa en la cualidad mimética del registro, en la 
voluntad de patentizar el mundo fenoménico, en su capacidad 
de articular narrativamente lo que ocurrió frente a la cáma­
ra- en filmes como Largo viaje (r967), de Patricio Kaulen, 
Valparaíso mi amor (r968) de Aldo Francia, Tres tristes tigres 
(r968) de Raúl Ruiz, o El chacal de Nahueltoro (r968) de Mi­
guel Littin, se expresó en la presencia cercana y elocuente de los 
barrios populares del centro de la ciudad, a interiores de casas 
miserables del puerto, o a las oscuridades de ranchas y cantinas 
pobres de localidades sureñas, respectivamente. El cuerpo casi 
verdadero del niño difunto (según David Vera Meiggs, fabrica­
do en cera con un molde hecho a partir de un cuerpo real) 14 ex­
puesto en la secuencia del velatorio del angelito en Largo viaje, 
correspondió a un motivo no edulcorado de la realidad inme­
diata que documentó la vigencia de la religiosidad tradicional 
en pleno centro de Santiago, reforzando el realismo histórico 
del filme argumental de Kaulen. Las borracheras de los pícaros 
de Ruiz en diversos bares y salas de espectáculos nocturnos en 
Tres tristes tigres, cumplió el propósito de representar de modo 
verosímil las emociones y percepciones humanas, como corres­
ponde al realismo psicológico, según la tipología de Nichols. 
Los planos secuencia vertiginosos y obtusos de la secuencia de 
la matanza en El chacal de Nahueltoro, o la dialéctica de planos 
en picado y contrapicado que figuran la captura del niño huér· 
fano y vagabundo por parte de los carabineros al comienzo del 
filme, expusieron los estados emocionales de los personajes que 
eran particulares en su fundamento histórico, en su condición 

el que, influenciado por algunos artistas inmigrantes de las vanguardias 
europeas que ensayaron con el cine (Richter, Duchamp), integraron sus 
diversos proyectos y referencias en torno al propósito de generar alterna· 
tivas retóricas, ideológicas y productivas a Hollywood. 

14· Entrevista a David Vera Meiggs. 
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de personas reales protagonistas de sucesos verídicos, pero que 
a la vez eran universales en su experiencia de la desigualdad, de 
la alienación por el abandono. 

A fines de los sesenta, los tratos que la ficción y el documen­
tal habían sostenido en el cine chileno desde comienzos del siglo 
veinte, a través de la opción dominante por el mundo histórico, 
se estrecharon al punto de confundirse, al ficcionalizarse el do­
cumental con recursos ilustrativos, alegóricos y documentales 
-como sucede en Las ca/lampas, o La cara tiznada de Dios, 
0 mediante refuerzos emotivos y refuerzos simbólicos en Re­
portaje a Lota-, y al documentalizarse la ficción, basando sus 
argumentos en el mundo histórico, o subordinando sus tramas 
a la intención deambulatoria del registro por los ambientes pú­
blicos más heterodoxos. Este suplemento de realidad resultó en 
parte de la experiencia de los realizadores en ambos registros, 15 

en parte del aligeramiento de los equipos de filmación, que obe­
decieron más dinámicamente al interés por registrar un acon­
tecer efervescente, y en buena medida de las influencias de los 
realismos italiano y francés, que comulgaron con el ambiente 
chileno a través de sus perspectivas o mediaciones cristianas e 
izquierdistas. Las intenciones de hacer ver el mundo cinema­
tográfico como verosímil, propia del realismo de ficción, y de 
que una argumentación acerca del mundo histórico resultara 
persuasiva, propia del realismo del documental, fueron perfec­
cionadas y asimiladas entre sí en este período. Algunos hitos en 
ese proceso de transferencias fueron Las ca/lampas de Sánchez, 
Mimbre y Láminas de Almahue de Bravo, Tres miradas a la 
calle (1957) de Naum Kramarenco y Morir un poco (1966) de 
Alvaro Covacevic. 

La opción por el mundo histórico, que en esos años ~otivó 
al documental y a la ficción, se articuló productivamente en pos 
de una autenticidad que privilegió los rodajes en exteriores. En 
esas circunstancias, la figuración próxima de los objetos reales, 
cotidianos, operó como argumento de autenticidad del espacio, 
al mismo tiempo que la contemporaneidad de las cosas y los 

1 5 ·Raúl Ruiz, Kaulen, Littin, Soto trabajaron regularmente con el géne­
~ documental hasta que realizan sus primeros largometrajes de ficción. Et sucede así con Rafael Sánchez, que filmó sólo una película de ficción, 

cuerpo y la sangre (1962), y con resultados menos que regulares. 
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eventos en los ambientes reales o recread os, qu e rep et ían las
co ndiciones de existenc ia del público, le impusieron al registro
una accidenta lida d qu e se co nv irtió, para éste mism o, en un a
pru eba de su presencia física en el mundo circ unda nte y un da to
positi vo so bre el pod er limitad o del reali zad or frente a lo real.

Pese a l ajuste rea lista de am bas mod alidad es cine matográ­
ficas, lo documenta l co mo inte nc ión de aproxi mació n crítica a
la real idad resultó más enfá tico en la formulación dramáti ca ,
en la expresividad convenciona l del cine de ficción, qu e en la
literalidad pa rca o deprimida ante el lente, qu e ca racteriza al
documental en esquema info rma tivo y de inves tigació n.

En este sentido, la comprensión co lectiva de la docu mental i­
dad tuvo menos que ver co n la cobertura sos te nida, in formati ­
va, teórica, neutra o crítica, de un hech o o un pr oceso munda­
no, que con la presencia del mundo histórico en un relato , q ue
certifica la presenc ia de los orig ina les, de los referentes cultura­
les. La comprensión, así, estuvo princi pa lmente ligad a co n la
conciencia del propósito de exaspe ración po lít ica de este rela to ,
y con la identificación de l placer esté tico con el ético de la ver­
dad ampliada.

De esta manera, lo docume ntal, infiltra do en la ficción rea­
lista, en su estructura fab ulesca de co nflictos, de sucesos ex­
cepcionales y transformaciones, me d iante una dosificación en
aumento de plan os co n figurantes y am biente real es perifér icos,
de temas nuevos y tradiciona lmente proscritos, se adaptó mejo r
a las expectativas de renovación imaginaria del pú blico y a su
comprensión ejemp la r de lo cinematográ fico.

La teoría del cine y sus referentes

Hasta acá, a la vez que hemos perfi lado el un iverso la frac­
ción cronológica, y el co rpus de o bras qu e ana liza rnos, hem os
procurado dar fundamentos teó ricos, esté ticos y socio lóg ico s
al documental como moda lidad cinematográfica. En la funda ­
mentación de ese esta tuto se ha desen vuelt o suma riame nte un a
reseña histór.ic~ de~ ci~e documental en Chi le, más precisamen ­
te de l d~~eOlr instituciona l y de l pú blico relacionad o co n esa
pro d.ucclOn en l? s añ~s p~~cedentes y co nte mpo rá neos a los qu e
considera esta mvesn gacion . H emos establecido el mo do y el
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sentido de la relación que el cine do cument al chileno ha _
d l ci d fi " . manreni . o con e cine , e c~lon nacional a tr avés del realismo yen

particular en las decad as de los sesenta y setenta . Sin embarg
. dI o,

no hemos precisa o e aS,unto c~ntral de esta investigación , esto
es, los conceptos de teoria del em e y teoría del cine docum ental.
Debemos recordar qu e el trabajo qu e precede este libro no es
ni una historia del cine documental chileno -un inventario de
obras o de a~tores de este sistema- ni tampoco una divulga­
ción del sentido y desarr oll o de las institucion es un iversitar ias
cinematogr áficas seleccionadas, Instituto Fílmico y EAC, de la
Universid ad Cat ólica, " y Departam ento de Cine Expe rimental
de la Uni ver sidad de Chile. La investigación intentó discernir,
ex po ne r y sistematizar las ideas qu e sirvie ro n como fundamen­
to para la existencia cultural del cine documental en Chile en
esos añ os y en esas instituciones. Esas ideas reun ieron a reali­
zado res, académicos, autoridades uni ver sitarias, crí ticos, al pú­
blico genera l y especializado, a las insti tucio nes de fomento y
legislación del cine.

Conforme a esta descripción se deduce que las teorías del
cine no son cuerpos co nceptua les qu e elabo ran académicos en
sus desp achos o en sus aulas, sin o que se man ifestaron en la re-

16 . La Escuela de Artes de la Comunicación, fue instituida en 1969 por
decisión del ent onces rector Jaime Cas ti llo Velasco, e integró el Teatro de
Ensayo de la uc, algunas estructuras de Canal 13, un equipo de sociólo­
gos interesados en comunicación soc ial y al Instituto Fílmico de la Uni­
versidad . La di rección de este co mplejo insti tuciona l fue encomendada
al sociólogo uc, David Benavente. Rafael Sánchez mant uvo la dirección
del Fílmi co su bo rdinada a la dirección cent ra l de la EAC, manteniendo
su auronorn ía productiva para la realización de docum entales por encar­
go. EAC emprendió la formación sistemá tica de cineastas, rea l i z~dore de
televisión, ac tores y dramaturgos, a través de un programa de h~enClat~­
ras de rango universitario y co n un sistema de ingreso convencional vra
Prueb a de Ap titud Académica. Convie ne seña lar que antes de esta etapa
en el Inst itu to Fílmico la actividad docen te se hab ía rest ringido a la rea­
lización de cursos y talleres, particularmente técnicos, de .c i n~rnatografía ,
esto a fines de los cincuenta v comienzo de la décad a sIgUIente. Por.su
parte, el Depart am ento de Ci ~e Exp erimental de la ~ni\'ersidad de Chile,
Cont inuación institucional del Ce nt ro de ine Expenmental fund~ldo p~r
Sergio Bravo en 195 7, nunca fue un cent ro de doce ncia en cine, Sll10 Ola
bien un departa mento de producción de filmes document ales de asuntos.
en gene ra l, de interés institucio na l.
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lación que la enridades que ya hemo no~brado establecieron
en el hech o cinematográfico en un determinado momenro y en
un determinad o medi o. Afirmamos que el público di stingue a l
cine de otras artes , lo mism o la crítica y las instituciones del
Estado, que cada una de esas en ti dade~ le ~ tr i buye u,n. rol so cia l,
qu e, jun to a los diversos órga nos edIton a les. y crItICOS, ~e~?­
nocen una cierta ide ntida d lingü ísti ca a l medi o , una tradici ón
de obras y autores, y, a veces, co nside ra n esa expresivid ad y
esos productos como el res ultado de un a estructura de trabaj o
singular. Los realizadores, las escuelas de cine, las producto ­
ras, concuerdan o discrepan co n esas opin iones, y formulan su
concepto del medio en obras rela tivas, en estra tegias com uni­
cacionales de difusión, en planes de divulgación y sus bs iste ncia
congruenres o no .

Las teo rías del cine, por la amp litud de sus o bjetos y enti­
dades articula doras, represenran un sa ber a mplio, co mplejo y
dispar. Sin embargo, la mayoría se pone de acue rdo cua ndo
definen las pregunras que fo rmulamos siempre para com pren­
der el cine. Estas inrerrogantes asocian a l cine a la esté t ica, a
la historia del arte, a la historia, a la co m unicación socia l, a la
psicología, a la ética. Sin embargo, estas refe renc ias parecen no
hacernos avanzar en el propósito de acota r qué entende remos
po r teorías del cine y de dó nde surgen .

En su libro Teorías del cine (2001), Robert Sta m o frece dos
definiciones ajenas so bre esta noción antes de ofrecer una pro­
pia, sintética . Teo ría del cine, en primera inst ancia , se ente n­
dería como «to da línea de investigación ded icada a produci r
generalizaciones relativas a fenó menos fílmi cos o ex plicaciones
genera les de éstos, o que esté co nsagrada a a islar, a seg ui r la
trayectoria y/o a dar cuenta de cualquier mecanis mo, d isp osi­
tivo, esquema y regularidad en el ámbito del cine » (18). A es ta
definición tomada de sus co legas esta dounide nses Noell Car ro ll
y David Bordwell, la sucede otra más co mprim ida, seg ún la cua l
un a teoría del cine co ns ist iría en toda «reflex ión gene ra liza da
sobre los esq uemas y regul aridad es significa tivas qu e se pu ed en
hallar en el cine c~mo medi o, en el lengu aj e cine ma tográ fico,
en el apa ra to del cine, en la naturaleza del texto cine matográ­
fico o en l.a recepci~n del cine » .(1 8) . Fina lme nte, su pr opuest a ,
que enfa tiza el ca rac rer evo lutivo, al men os va ria ble de estas
concepciones, planrea que la teoría del cine es «e un co rpus de
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conceptos en evolución cuyo o bjeti vo es dar cuenta del ci
d " " (est é " ne entodas su s imensiones estenca , soc ia l, psicológica ) para u

id d i . d d nacomuOl a mterpretati va e estu iosos, crí ticos y espectadores
interesados » (18 ).

Ninguna de las conceprua liza cioncs d istingue el tipo de cine
al que hace referen cia ; o bvia mente se trata de todo el cine. Sus
esquemas y conclusiones parcial es consi deran lo documental en
el orden de un gén ero , en la problem ática de la mim esis del
estilo realista, en lo relati vo a l fundament o fotográfico y cine­
matográfico de la expresió n , y en lo que concierne a las fun cio­
nes sociocultural es del c ine, fun ciones educativas y persu asivas
a las que sirve n para el pro yecto de conocimiento del mundo
histórico.

En lo s planteamientos a nteriores de este capítulo, hem os es­
bozado algunas te orías sobre el cine docu mental chilen o, pues­
to que al tratar as untos específicos hem os dado cuenta del cine
en diversas dimen siones, por cierto en 10 esté t ico, en 10 soc ial,
en lo psicológico, y e llo desd e la persp ect iva de los realizador es,
de la crítica , del públ ico. H emos dado ejemplos de la va lo ración
que atribuyeron real izadores e inst ituciones cin em atográficos
a la masividad del medio , por ejem plo, H elvio Soto y Mi gu el
Littin, aun Raúl Ruiz, q u ienes llega ro n al cine de sde la creación
teatral , ju stamente po r la posi bilida d de contactar co n un públ i­
co m ás numeroso . Del m ism o , modo hemos ilus trado la funci ón
informativa y la m odulació n regularmente didáctica qu e apli­
caron muchas obras, como en la refer ida compren ión pedagó­
gica del es pectador que encontramos en las primeras películ as
del Fílmico, y que es tét ica mente p rivilegia ron el uso de los más
convencionales di sp ositivos de narración, locu ció n, grá ficas in­
formativa s, plano de detall e.

Sin exponerlo directamente, fundamentamos la opción , ~o­
cumenral en e l período que estud ia mos en la coyun tura po lítica
y social definida por las a ns ias de ca m bio, co mprendien?o esa
Oportunidad por una mayor literal idad del géne ro en el aj uste a
la contingen cia, en la exposició n de los pr ogr amas de tr.an sf? :­
mación institucional , en la representación vívid a del med.1O ~r.l t l­
co. En es ta consideración so mera del medi o cultu ra l e hist órico
que produjo el cine documental uni versita rio , el o bjeto'p?lítico,
social, y sus problemáticas específicas -la fa lta de v lvlen~~s,
los problemas sa n ita rios, la conce ntración y la ubexplotació»
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de la tierra, la desigualdad abismante en la repartición ?e la ~i­
queza- resalta una concepción social del cin,e, y un destma~ano
popular, masivo, obrero, poblador; concepci ón qu~ ,consrt~u~e

una doctrina y una forma de comprender la posibilidad hist ó-

rica del cine.
Como nos propusimos identificar los diversos pareceres

sobre la razón de ser y el modo de existencia del cine documen­
tal en Chile entre 1957 y 1973 y, con ello, sistematizar estas
ideas en cuerpos teóricos que integraran las distintas dimens,io­
nes del fenómeno cultural y los numerosos agentes que ofician
como intérpretes y objetos de su despliegue en ese contexto
histórico-cultural, elaboramos una matriz crítica derivada de
varios autores, que sirviera de instrumento de pesquisa teóri­
ca, y de penetración hermenéutica regular frente a las variadas
fuentes.

Resolvimos comparar tres textos de teoría del cine, corres­
pondientes a tres autores muy reconocidos en esta materia y
cuyas obras han apoyado los estudios de cine en Chile; éstos
son, la Hist oria de las teorías cinematográficas (1968), del esteta
italiano Guido Aristarco, Las principales teorías cinematográ­
ficas (1978), del académico estadounidense, Dudley Andrew;
y, la más reciente de todas, Teorías del cine (2001), de Robert
Stam, profesor del Departamento de Estudios Cinematográficos
de la Universidad de ueva York. Estos teóricos, cuyas perspec­
tivas del tema comprenden desde la década de los sesenta hasta
nuestros días, nos permitieron elaborar un esquema genérico
y limitado sobre las preguntas a las que responde la teoría del
cine en toda ocasión. A este marco conceptual resultante aso­
ciamos, circunstancialmente, las ideas sobre las teorías del cine
en Latinoamérica que aportan los textos de la historiadora del
cine chileno Jacqueline Mouesca, y también el libro de Octavio
Gettino y Susana Velleggia (200 2), el primero coautor junto a
Osvaldo Solanas del documental sudamericano más emblemá­
tico de la escena política en la década de los sesenta La hora de,
los hornos. La intención de no derivar el referente de análisis de
las teorías de una comparación nivelada de los autores italianos
y norteamericanos respecto a los latinoamericanos, se debió a
que estos últimos forman parte del medio de estudio -en ca­
lidad de críticos, académicos de los centros de formación cine­
matográfica, cineastas, recurrentemente con una posición ideo-
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lógica m~nifiesta 17_ y a q~e, por otro lad o , sus impresion es
sobre el eme documental ch ileno ya ~a~ sido bien ex plicitadas,
como es el ca so de ~oues~a . En este ultimo caso, la o rient ación
de la autora se advierte mas claramente histórica documentad, . , a
muchas veces por teoncos q ue proceden del mismo med io aca-
démico de los que aqu í hemos considerad o. t!

Todas la s teorías consideran el esta tuto artís tico del cine
preguntándose si és te es o no un arte , y en esta misma reflexi ón
se cuestionan la autono mía poética del medi o, es decir, cuánto
de su expresión le es propia o resul ta de un pr ést am o de otro
arte. De la literatura , en pa rt icula r de la novela verista del siglo
XIX, como se sue le deci r ; del teatro, como se pensaba a comien­
zos del siglo XX; de la fotografía , co mo lo entiende Kracauer,
o Bazin, junto a la ma yoría de los teóricos rea listas. Los docu­
mentos de escuela , las actas fundac ionales, los prog ramas de
curso, los manifiestos de los cinea stas, las o bras, el pú blico de
este período debían ser co ns u ltados sobre este as unto: ¿es el
cine un arte, es e l c ine documental un arte, o por su vocación
objetivadora e informativa, resulta en él inh ibido el elemento
poético? ¿Mimbre, de Sergio Bravo , fue un filme informativo, o
una documentación artística del quehac er del artesano?

El Manifiesto de los cineastas chilenos de la Unidad Popular,
redactado en 19 70, baj o el a uspicio de Mi gu el Littin, y firma­
do por muchos de los más reputados reali zad ores del período,
afirm a ba en su a rtícu lo p rimero que «El cine es un arte », luego
co nd icio na esa sen te ncia y agrega: un «arte revo lucionario ».
Años después a lgunos de los firmantes de ese docu mento rene-

[7. En ambos casos de izquie rd a, de abierta oposición a los gobiernos
dictatori ales de sus respectivos países, o de reivi ndicació~l de los cineastas
de izquierda y de las cinematografías del exilio. En su 1.lbro El plano .5;­
cuencia de la memoria de Chile (1988), por razones obvias. pero tam~l~n
de sens ible a finidad ideo lógica, Monesca demoró su mreres en Pat,flCI?
Guzmán , Raúl Ru iz, Mi gu el Littin y Hcl vio Soto, a q:l1.enes ~nfrenro cr!­
ticamente al devenir de la Un idad Popul a r y a sus pol íticas cinema tog ra­
ficas. Por su parte Ce trino, a l igua l q ue Solan as. y s.u film,e L ¡ .horasde,
los hornos, se identifica ro n como resueltam ente antIno rte,lmeflca no }
peronist as.

., d Icine docurnen-[ 8. jacquelin e M on esca fundamenta su co mprenslo n e. .
tal a tr avés de las taxon o mías y conceprualizacion es de Bill ,~hols.' aca-
d é . . d I F . o Srare Universirvermco del dep artamen to de eme e a an ran CISC ' o '

6 1
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garon de u postulados y conside:aron ingenuos sus pla~tea­

mientes." A este respecto, es posible adelantar que las I?eas
obre el e taruro cultural del medio serán ideas fechadas, sujetas

a los vaivenes ideológicos de la historia.
Andrew aportó con mayor claridad que los otro~ aut?res un

criterio que fue útil para el análisis, el ?e la n~aterra prrm~ de l
cine. Precisamente se refiere a si lo propio de l cine es la realidad
o lo imaginario, y considera en este factor los recursos feno­
ménicos que el cine integra y modula: el tiempo, el espacio, el
color, el sonido, la luz, el movimiento. Aristarco a este respecto
habla de los recursos por los que comunica el cine y los mate­
riales de su técnica. En una de las entrevistas que realizamos
a Sergio Bravo para esta investigación expresó que su interés
por el cine fue estimulado por los planteamientos de la Bau­
haus, que conoció en sus estudios de arquitectura, y que en sus
documentales habría procurado traspasar a l tiempo cinemato­
gráfico las experiencias del tiempo existencial, la temporalidad
que comprende los procesos de transformación de la materia
(Láminas de Almahue, Mimbre). Luego, es posible interpretar
que ha concebido el cine, y el cine documental, como un arte en
el más amplio sentido de la palabra, un arte de luz y tiempo, de
espacio vivido.

Una dimensión constitutiva de teoría, y que no aparece cla­
ramente señalada en Andrew, pero que sí resulta importante en
Aristarco y Starn, es la intención comunicativa de l cine; en este
aspecto integramos los factores destinatario del cine, disposi­
ción comunicativa del cine entre las otras artes, modo de recep­
ción. En suma, se trata de si el cine se piensa como destinado
a comunicar colectiva o individualmente, si sus receptores son
las masas o el sujeto-persona, si es un arte para el diálogo y la
relación ca-creadora con el destinatario, o si es una expresión
para los consumidores numerosos, para la muchedumbre. En
este punto encontramos evidentes contradicciones. El cine ha
sido siempre comprendido como masivo, aun cuando se identi­
fiquen ciertos cines u obras -en la nomenclatura de Ar istarco,

19 ' .Fue el caso de Raúl Ruiz quien, entrevistado por Luis Bocaz sobre
el ongen del texto, señalo que "ese manifiesto fue escrito por un par de
personas entre gallos y medianoche, y firmado por todos nosotros. Pero
no es el resultado de una verdadera discusión » (Bocaz, 1980: J 16).
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formas específicas- co nceb idas para un a élite (a comienz d
I di id . os elos setenta, e muy ISCUtI o cine de Antoni on i Bergman R. , y es-

nais, por ejem plo).
El receptor del cine documental o del N uevo Cine chileno f

1 . 1 ue
siem pre co ectIvo, . a gra n mayoría ident ificada con las clases
populares, campesinos, obreros, pobladores según el desarrollo
de la ide ntificación entre el hacer cinem at ográfico y el ascenso
de la izquierda a l gobierno . Sin em ba rgo, no debemos olvidar
que la mayoría de las veces el dest inatario co nstituyó al mismo
riernpoel o b jeto de l r:lato , el sujeto fílmi co, cifrado ejemplar,
dr amatIcamente, en heroes po pula res, o retra tado en su calidad
de gru po en movimiento en diver sos filmes document ales. La in­
cong rue ncia surge cuando la representación de l sujeto popular
ya no es reconocid a por el gran público, o cuando los tópicos
de reconocimiento popula r no son as imilados ideológica, ética­
mente, a los propósi tos de renovación de co nciencia y acció n
qu e se d ier on las clases populares a sí mism as.

En las definiciones que orientan el más impreciso concep­
to de teoría de Ro bert Sta m, aparece cla ramente destacado el
fac to r lenguaje. En uno de los tantos re levos conceptuales que
desarrolla sobre la noci ón de teoría del cine, aludiendo a los
esque m as interpretativos pro pu esto s por oél Carroll y David
Bordwell , d ice q ue es « un a reflexió n gene ra lizada sobre los es­
qu em as y regula ridades sign ifica tivas qu e se pueden hallar en
el cin e como medio , en el lengua je, en el apa rato del cine, en la
naturaleza del tiempo cin ematográfico, en la recepción » (Sta rn,
20 01: 18) . Al factor lingü íst ico , como elemento definitorio de
la sign ificaci ó n del cin e, Andrew lo den omina de métodos )'
técnicas, y piensa en las est ructuras lingüíst icas que han mono­
poli zado el fundamento es truc tural del med io expresivo, por
ejem p lo, el montaj e en la t rad ició n rusa, la profundidad de
ca mpo y el p la no secue nc ia, en el reali sm o bazin ian o. En ~ste

aspecto An drew incorpora los modos específicos de .o rgamza­
ción del trabaj o y la m a yo r o men o r pr esión mercanttl so bre ~a
creació n . En relación a ello, ca be ten er presente qu e el m~nta)e
dominó hast a mediados de la década de los sesenta . Segun los
testimonios de sus a lumnos, Ra fael Sán chez iden!,ificab a e.l cin e
co n el monta je, yen fun ción de ello impuso una terrea a rttc~ l,a ­
ción lógico cau a l de los rela to s, apropiada para S ~I co~cepCl~)o

did áctica de la narración , cuyo trasfondo comul1lcaClon al tue
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una comprensión del cine como herramienta de persuasi órr ."
u famoso libro Montaje cinematográfico, arte de mouimien­

to," pormenoriza técnicamente el proceso de .mo nta je cin~ma­

tográfico, indagando sus fundamen~o~ perceptlvo~ en la psicofi -
siología humana)' detallando sus distintas modalIda.des. .

Tendrá que ser analizada alguna vez la aparente discrepancia
entre la base materialista)' conductista -según Hauser, Bazin
v Tarkovski- de la estética del montaje)' la filiación católica,
humanista, del cine documental de Rafael Sánchez. Con las in­
fluencias del uevo Cine latinoamericano en el cine documen­
tal)' en la ficción realista chilena, desde mediados de los sesenta
hasta 1973 -influencias por las que remontó el neorrealismo
italiano hasta nuestras pantallas- se ensayaron nuevas formas
de relato menos esquemáticas, más democráticas, más ambi­
guas que las del montaje clásico. La atención a los procesos de
tensión social que sucedían en los exteriores, la cobertura de las
marchas, el di cernimiento visual de las diferencias, de la dis­
tancia entre la teoría y la praxis del capitalismo, recomendó o
exigió estructuras específicas de mayor amplitud perceptiva. El
descubrimiento de nuevos figurantes, la nivelación histórica y
ética entre el realizador y el sujeto fílmico -ambos comprome­
tidos en la inestabilidad institucional- definieron un compor­
tamiento específico de la cámara respecto de la contingencia.
Por ejemplo, en El chacal de Nahueltoro se resiente, a través de
los planos secuencia y de la profundidad de campo que le im­
puso H écror Ríos a la fotografía, una sintonía con Bazin, pero
especialmente con Glauber Rocha y Orson Welles, con Visconti
y Rosellini.
. En la consideración sobre los fundamentos sicológicos que
incluye Andrew en el factor métodos y t écnicas, " y que com­
prende como operaciones espirituales, aparecen los fenómenos
de la persistencia retiniana, como lentitud del ojo favorable al

20. En el artículo ..Cine católico » (Mensaje, núm. 72), Sánchez indi ­
ca que ~os grandes personalidades de su tiempo, antagonistas entre sí,
han .sabldo comprender el potencial persuasivo del cine : el Papa Pío XI y
Lenin.

21 . P~blicado por primera vez el año 1988 en Barcelona y reeditado en
Argentina en el 20°3.

22 . Y que Aristarco}' Starn con ideran aparte.
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efecto cine matográfico; la inercia narrat iva de la me . I
. , . d I d mona, a

tensión smesresica e o au iovisual, co mo fund am entos del
cine. En este apartado los co mplejos de la mir ad a - íconofil"

fil i . la,
escapo. la , .voyens mo- o a un las co nsta ntes antropológicas
de la rrurnesrs, concurren co mo ba ses anímicas y espiritua les del
cine .

Desd e esta dimensión ca bría co nside rar si las tan evidentes
ansias de rea lismo del med io - de los cineas tas, del púb lico de
la cr ítica- de la décad a de los sese nta, co mo una disposici ón
sico lóg ica, justificarían la co m pr ensión soc ial del cine durante
el período . Ansia s de realism o q ue, en su cada vez más difundi­
da modalidad documental daban cu enta de las ansias de verse
de retra tarse, de consid er ar lo de siempre pero tr ansfi gurad¿
en el fen ó meno cinematogr áfico, co mo si lo tr adicion al vuelto
nuevo en la imagen fílmi ca cumpliera de mod o ant icipado, pero
iluso rio , el afán de t ransfo rmación rea l. En opinió n del cineas ta
Ca rlos Flo res, el filme M orir un poco de Covacevic - rot undo
éxito de taq ui lla en 1966- debió su popularidad no tanto al
tra sfondo social de su reali sm o, sino más bien a la generosidad
y dispo n ibilidad con que el cineasta registró los espacios públi­
cos, los siti os de la cotidianidad común. En un sentido eme­
janre, y remitiéndonos o tra vez a un dato ya exp uesto, en 1972­
Raú l Ru iz plantea en una entrevi sta a un medio de prensa es­
pañol que el cine chileno antes de ab ocarse a grandes relato, a
la reali zació n de largometrajes de ep op eya, deb iera registrar las
apa rie ncias de los chilen os, del puebl o, de los ob reros, tal como
lo hacen los fotógrafos de plaza , produciend o retratos que le
per mi t iera n a los figurantes recon ocerse en el med io fílmico.

Las dos dimensiones o factores restant es qu e ca lifican la di­
versida d de teorías de l cine , so n las de formas del cine y de
prop ósito o valor del m edio.

Andrew, q uien propone es tas nom enclaturas, ent i.ende por
formas del cine el sistema de textos qu e sirven de referencia a
un medi o cine ma tográfico, las o bras em b lemátic.a~ ~ u e perfila,n
las producciones o q ue, como una tradición estilísrica y ten~a ­

tica, la preced en . Los re latos modula res, canó nicos , COl.1VenclO­
nales, por los qu e d iscurre la o rigina lida d de los rea lizado res
y guio nistas, o a través de lo cua les la industria esta blece una
Comunicació n fam iliar con el público - los gén~ros c i .'~emato­
grá ficos, por ejemplo- forman parte de esta dimensión. Los
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movimientos, estilos, escuelas, proyectos de reg lame ntación del
hacer, poéticas manifiestas, opciones forma les y temáticas do­
minantes, modulaciones lingüísticas de base estética y filosófica,
que modelan la complejidad expresiva de las obras, todas estas
nociones Andrew las comprende bajo la dimensión de las for­
mas . Podemos reiterar, a este respecto, que el cine documenta l de
estas instituciones universitarias y durante estos años se insertó
en la renovación cinematográfica naciona l denominada Nuevo
Cine chileno, que se desarrolló desde 1965 en adelante. Este
movimiento forma parte del gran proceso de renovación de los
cines del continente, cuyo hito inicial fue la Revolución cubana
(1959), que corresponde a uno de los fenómenos de crisis del
cine burgués -O del relato de acción, o del cine hollywoodense,
según quiera lIamárselo- que se propaga como una reacción
en cadena desde Italia, al final de la Segunda Guerra, hacia el
resto de Europa, occidental y oriental, hacia el Asia, y América
Latina. Obras específicas que podemos considerar referentes de
filmes nuestros como Largo viaje, Las callampas o El chacal de
Nahueltoro, son La tierra tiembla de Visconti (1948), Roma
ciudad abierta (1946) y Stromboli (1949) de Rosellini.

Situados propiamente en el sistema de textos documentales,
varios realizadores del Centro de Cine Experimental, antece­
dente del Departamento de Cine de la Chile, han reconocido
la influencia de los cineastas del National Film Board of Cana­
da, de la escuela británica documental, específicamente de John
Grierson (1898-1972), Ydel documentalista holandés Joris Ivens
(1898-1988), quien durante su visita a Chile en 1963, integró a
varios en el rodaje de su documental A Valparaíso (1963). Si de
influe~cias endógenas se trata, hay cineastas como José Rorn án,
o David Vera Meiggs, que reconocen que, en parte, su vocación
cinematográfica fue motivada por el visionado del filme Mim­
bre de Sergio Bravo.

Por último, y en lo relativo al propósito y valor del medio,"
A.ndrew ~eñala el horizonte ético y axiológico que ca lifica las
~Iversas , I~eas ,s~bre el medio: el propósito o valor crítico, poli­
neo, estenco, enco.

2}. En Aristarco, el propósito y valor del medio parecen corresponder
mas o menos ,a ~ esta~uto social del cine, y en Starn a una parte de las co­
ordenadas teorice e Interpretativas.
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En el marco de los años qu e estudiamos dominó not ._
mente.l~ ~t i ca y po lítica d.el cine. Incluso la opció n docume~~:l ,
en opml~n . de mu~~os, ~measta s del per iod o.>' fue concebida
como la ~OIca operen ~~lCa e ~istóricamente congruente en cir­
cun stancl.as de revolu ci ón sO~lal , política y cultural. Según los
pro~ag?~lsta s d~ 1 9ueh acer cm~matográfico de aquellos años,
el hist órico senn rruenro fun dacional del cine chileno coincidía
ento nces co n las circuns ta ncia s políticas, con el sentir co lectivo
genera l, y se replicaba cinematográficam ente a través de la con­
side rac ió n ~rítica de todos los objetos y temas. En la perspecti­
va de los cinea stas, todas las formas tr adicionales reflejaban el
desgast e y la rigidez de las institucion es rectoras, de las clases
dominantes, de los grupos pri vilegiados. Co n el enjuiciamiento
a la burgu esía , fue enjuiciada la belleza y sus atributos clásicos
de sime tría , mesur a , límite, equi libri o. Lo caótico, lo carnava­
lesco , irrumpió en la contingencia y desde ahí en el documental,
en las for mas de la toma de terreno, de la tom a de fábrica, en
la reyerta ca llejera , en la barr icada, en las concentraciones, en
los recital es de rock y de la nu eva ca nción, en los programas de
sátira televisiva , en el fer vo r por el teatro popular, universitario,
experimental.

La co st umbre de co me nzar cua lquier documental con una
presentación de Chile, con una lectura de su historia y de sus
orígenes en clave crí tica, señ ala la ident ificación que se dio en
aquellos años del cin e co n la cr ítica . Los deba tes sobre la esté­
tica, desde 1965 en adelante, pero especialmente desde el as­
censo de la Unidad Popula r a l pod er, fueron erradicados pue
se consideraban suntua rios, reaccion ar ios, burgueses. Todos los
rea lizadores las actas del Festival de Cine de Viña del Mar y el,
Ma nifiesto de los Ci neastas de la Unidad Popular, coinciden en
ello. Nad ie pensaba en la for ma , sino só lo en el fin, en la revo­
lución . Durante la Unidad Popula r, la pol ítica fue el tema he­
gemónico . Los últimos gra ndes filmes, no derechament e refrac­
tari os a l tem a, pero lo bastante háb iles com o para emparentar

2+ Por ejem plo, de Patricio G uzm án . Se pueden conocer estas opiniones
en el lib ro mo nográ fico qu e Jor ge Ruffinelli ded ica a l a uto r d~ La ba!a/la
de Chile, y en el lib ro , La dialéctica del espectador, de Tomas Gutl~rrez
Alea, q uien cita a C uzm án a propósito de las demandas de co here nCia de
punto de vista qu e la real idad revo lucion ad a reclam a al cineas ta.
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lo político con otras preocupacion es, fueron Tres trist~s ~igres,

Valparaíso mi amor y El chacal de Na/m e/toro. ~es .s!gUlero n,
co n el entu iasmo militante inspirado por la agrrac ion de las
vista, por el riesgo del ca mbio y por la intensi da d del clima
afec tivo de la contingencia, Testimonio (1969), Venceremos
(1970) de Pedro Chaskel, El primer afio (197 1) Y La respues ta
de octubre (197 2) de Patricio G uzmá n, Compa ñero Presidente
(19 o) de Miguel Lirtin, Voto + fusil (1970) de H elvio Soto,

o nos trancarán el paso (197 1) de G ui ller mo Ca hn, Desco­
medidos)' chascones (197 2) de Carlos Flo res, Cristianos por
el socialismo (197 2) de Jaime Larraín, Santa María de lqu iqu e
(1972) de Claudio Sapiaín, entre otros .

Formas precedent es de esta función, que parece por sí so la
justificar el uevo Cine chileno, y especia lme nte el documental ,
fueron las que evidenc ió la problemá tica socia l, especia lme nte
la de los poblado res, la de los habitantes de los ca m pa me ntos
y to mas . Veremos que la sección de documentales sobre ca m­
pa mentos es larga y notoria en el inve ntario de nuestro cine,
comenzando en 1957 co n Las callampas y ex te ndiéndose, co n
algunas intermitencias, hasta 1972 co n Campamento Sol Na ­
ciente de Ignacio Aliaga . El protagonismo de los sectores po ­
pulares de Chile se manifestó también a través de la presencia
creciente del mundo obrero y campesino en los docu mental es,
en infinidad de registros y asumiendo un rol ce ntral eje mplar
o heroico, tanto en los docume ntales por encargo como en los
proselitistas.

Como otra dimensión de este propósito po lít ico, pe ro en el
orden de la promoción de un ideal civi liza dor e indus trial, que
entró al cine a partir de su gené tico interés mecánico, de la fo­
togenia de la m áquina," encontramos un cine det erminado a
reg istrar y difundir las obras de co nstrucción de Chi le, de mejo ­
ramiento en los serv icios, de modernización en las ins ti tuc io nes .
Desde el filme de vistas m udas Santiago 19 20, imágenes reen­
contradas, hasta los plan os televisivos recientes de las últimas
tr on aduras en Chuquica rna ta, la tr ansformación pr oductiva se­
duj o al cine chileno, co nst ituye ndo el cine documental un medi o

.~ 5 · Atenció~ hac ia la ind ustrialización y de los procesos de mod erni za­
clOnoproductiva que el documenta l chi leno descubrió en el elogio ret ro s­
pectivo de los gobiernos radicales.
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de subs iste ncia a t ravés de los filmes por enca rgo. El Instituto
Fílmico ve se iden tificó especialm ente co n esta modalid ad de
cine. La serie de filmes rea lizados para el Banco del Estado. ,
sobre di versas materias producti vas y ma terias primas - vidr io,
mad era , pesca , lech e- sirv ió co mo experiencia de ap rendiza­
je para mu ch os real izado res y co mo medio de financiamiento
de pr oyectos p ropios de orde n a rt ístico experimental. Junto a
los filmes q ue contrata End esa , el Banco del Estado, la Cámara
Chilena de la Construcción, la Cara, está n los filmes que ambos
centros rea lizan para la Armad a, dando cobertura a las tareas
de resgu ardo de las más rem otas fronteras del territorio nacio­
nal , al esfue rzo de colonización y a las misiones científicas de la
Uni ver sidad de Chile en la Antár t ica . En todos los casos, aun en
aquellos sujetos a intereses inst itucionales pragmáticos, se trató
de poner a l cine al servicio de la reapropiación y redefinición
moderni zado ra de l Estado, de la nación, del propio país, al ser­
vicio de la reapropiación de sí mismos.
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