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Introduccion

La década de los sesenta y los setenta significaron un despliegue de distintos movimientos
artisticos dentro de Latinoamérica de indole cinematografico, siendo un fendémeno que se vinculd
estrechamente con el contexto histérico de cambios politicos sociales y culturales, significando
nuevas propuestas artisticas e intelectuales. EI ambito cinematografico que nace en este periodo
fue manifestacion de un séptimo arte altamente influenciado por el contexto sociopolitico,
surgiendo de ello nuevas practicas y tematicas de sus producciones asociadas tanto a la
independencia ideoldgica como un nuevo lenguaje de expresion, principalmente abocadas a
mostrar la realidad nacional. De esta manera, surgen movimientos de cineastas en Latinoamérica
conocidos como el Nuevo Cine, que se define como un movimiento espontaneo que nace por la
confluencia de inquietudes politicas y artisticas comunes en varios cineastas de la region por los
vertiginosos y radicales acontecimientos sociales, politicos y culturales que tuvieron inicio en
América Latina en los afios 50’1,

Este cine utilizé y configurd sus peliculas a través de un doble movimiento: la destitucion
de las historias oficiales y la restitucion de aquellas silenciadas por las versiones hegemoénicas?.

El caso chileno no fue una excepcion. En 1967 se realiza el Primer Encuentro de Cineastas
Latinoamericanos en la ciudad de Vifia del Mar, el punto de génesis para el Nuevo Cine Chileno.
Este movimiento nace en un contexto donde el arte estd firmemente arraigado y conectado con la
realidad social-politica del continente americano. Esto gener6 que desde las producciones

cinematogréficas se pretendiera desarrollar una cultura nacional anti-imperialista; un abordaje de

! Gerardo Merino. La memoria colectiva en el cine latinoamericano. Continuidades y rupturas entre el 'nuevo cine
latinoamericano' de los afios 60 y el cine de finales de los afios 90. Quito, 2009, 119 p. Tesis (Maestria en Estudios
de la Cultura. Mencion en Comunicacion). Universidad Andina Simén Bolivar, Sede Ecuador. Area de Letras. 18

2 Mariano Veliz. El cine militante latinoamericano y la narrativa contrahistorica. En: Estudios sociales del arte y la
cultura (7):15-32 (Bueno Aires: Ariel 2010).



los conflictos sociales para concientizar a las masas y una vision continental del séptimo arte®. Esto
tuvo como fin incidir en el debate politico desde la cultura y de este modo, tomando como muestra

este movimiento de cineastas, se replantearon las relaciones entre lo social, politico y cultural.

El Nuevo Cine Chileno como movimiento de cineastas tuvo una dimensién continental en
sus contenidos y tematicas, pretendiendo construir una contra hegemonia a la practica
cinematografica influenciada por lo ‘“norteamericano” y europeo. De este modo, el arte
cinematografico modifico el lenguaje y practica para colaborar a los procesos de transformacién
de la realidad, fuertemente influenciada por las ideas de revolucion -como la cubana- y la nocion

del “tercer mundo” en Latinoamérica.

Durante su gestacion en 1967 hasta el quiebre de las practicas politicas, sociales y culturales
por el Golpe de Estado de 1973, el Nuevo Cine Chileno realizaria una multiplicidad de peliculas
argumentales, donde se destacan las de los cineastas: Raul Ruiz -Tres Tristes Tigres (1968), Nadie
Dijo Nada (1971), La Expropiacion (1971), Palomita Blanca (1973)- Helvio Soto Caliche
Sangriento (1969), Voto + Fusil (1971), La Metamorfosis del Jefe de la Policia Politica (1973),
Aldo Francia -Valparaiso mi Amor (1969), Ya no basta con Rezar (1972), Miguel Littin El Chacal
de Nahueltoro (1969), La Tierra Prometida (1973), Charles Elsesser Los Testigos (1971), Patricio
Kaulen La Casa en que vivimos (1972), Enrique Urteaga Operacion Alfa (1972); y en el caso de
los documentales estd Miguel Littin Compafiero Presidente (1971), Patricio Guzman EI primer

ano (1972), La Respuesta de Octubre (1973) y Carlos Flores Descomedidos y chascones (1973).

3 BIBLIOTECA NACIONAL DE CHILE. "Nuevo Cine chileno", en: El Cine Chileno (1950-2006). Memoria

Chilena. Disponible en http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-92826.html. Consultado el 18 de Abril de
2018.



El propdsito de esta investigacion es estudiar los debates politico sociales presentes en el
Nuevo Cine Chileno, enfocandonos en las tensiones presentes en su génesis ademas de su
utilizacion como dispositivo politico cultural y practica cultural en la sociedad. A lo largo de este
estudio nos proponemos responder: ¢Cuales fueron los primeros debates y dificultades para
conformarse como movimiento de cine? ¢Cuales fueron las tensiones de los cineastas para
conformar al cine como dispositivo politico cultural? ¢ Cuales fueron sus visiones respecto al papel
del cine en la sociedad? En suma ¢ Coémo se modificaron las practicas culturales con el Nuevo Cine
Chileno? ¢ De qué forma estas nuevas practicas fueron parte relevante para atender las discusiones
sobre la revolucion y lo popular? ;Como estas categorias modificaron las practicas a nivel

discursivo del qué hacer cinematografico?

Esta investigacion contiene tres capitulos que van desde la génesis del movimiento de
cineastas Nuevo Cine Chileno en 1967 tras el Primer Encuentro-Festival de Cineastas
Latinoamericanos hasta el 11 de septiembre de 1973, fecha en que las précticas culturales, sociales
y politicas fueron truncadas tras el Golpe de Estado ejecutado por Augusto Pinochet con apoyo de

las Fuerzas Militares.

En el primer capitulo de esta tesis, se hace referencia a un panorama general sobre el
desarrollo cinematogréafico del pais durante el siglo XX, poniendo énfasis en los hitos importantes
elaborados principalmente en la década de los 20 y los 60°. La década de 1920 se encontré marcada
por la llegada de la sonoridad y el estreno de la pelicula de Pedro Sienna EI Husar de la Muerte.
Por su parte, los aflos 40’ estuvieron marcados por la fundacion de la empresa estatal Chile Films.
Luego, en los afios 50 se desarrollaron iniciativas como Cine Clubs y Centros Universitarios de
Cine. Finalmente, la gestacion de nuevos paradigmas y discursos cinematograficos dieron pie al

Nuevo Cine Chileno en el decenio de 1960.



En el segundo capitulo se da a conocer el panorama del cine tras el Encuentro de Cineastas
Latinoamericanos en 1967 y los enfoques de los cineastas respecto a la practica cinematogréafica y
su papel en la sociedad; por otra parte, se muestran las visiones de los cineastas tras la aprobacion
de Ley Kaulen, que favoreci6 la produccion de nuevas peliculas por su incidencia econémica. En
este capitulo también se develan las posturas durante 1968 y 1969 de los cineastas, afio en que son
estrenadas peliculas claves para el cine chileno como lo son Valparaiso mi Amor, EIl Chacal de
Nahueltoro y Tres Tristes Tigres, cambiando los paradigmas de lo desarrollado en el ambito de

largometraje de ficcidn en el pais.

Finalmente, en el tercer y Gltimo capitulo de esta investigacidén nos dedicaremos a reconocer
las visiones de los cineastas respecto de la llegada de la Unidad Popular y un programa importante
en el &mbito cultural de la via chilena al socialismo. Durante esta seccion de la investigacion se
exponen los problemas sociales, politicos y culturales que significaron la llegada de la izquierda al
poder en el pais debido a la afinidad politica de los cineastas del Nuevo Cine Chileno, generando
un debate sobre la forma de abordar el cine més cercana a una practica cultural de incidencia en la

realidad nacional.

Para un mayor entendimiento de las visiones de los cineastas, en cada capitulo se exponen
las diferentes producciones cinematogréaficas que realizaron los cineastas del Nuevo Cine Chileno
con el fin de encontrar una vinculacion entre sus discursos filmicos y su vision como cineasta del

contexto en que se encuentran inmersos.



Marco teorico: Concepciones generales sobre el intelectual v las practicas culturales

Con la finalidad de establecer los criterios por los que los cineastas del Nuevo Cine Chileno
debatieron en distintas tematicas, como la visién y el papel del cine dentro de la sociedad, se
propone dar cuenta de una serie de concepciones del contexto a analizar que seran las directrices
del marco teorico de esta investigacion, que permitio vincular al movimiento de cineastas con el
contexto sociopolitico del que son participes. Durante la década de los sesenta, en Chile fueron
realizados dos Encuentros de Cine Latinoamericano y Festivales -1967 y 1969- donde fueron
expuestos multiples producciones cinematogréaficas, destacando tres chilenas en el caso de 1969:
El chacal de Nahueltoro de Miguel Littin, Tres Tristes Tigres de Raul Ruiz y Valparaiso, mi Amor

del Dr. Aldo Francia.

Estos encuentros son participes de los afios sesenta, una decada que trajo consigo un sin fin
de nuevas visiones sobre el mundo, también en el ambito de la relacion arte-sociedad. Esta
vinculacion ha sido trabajada por filosofos como Jean Paul Sartre y Antonio Gramsci, quienes
relevaron el rol de los artistas -en esta investigacion cineastas- como intelectuales participes de las
transformaciones de la sociedad: Sartre plante0 la existencia un intelectual comprometido, quien
seria caracterizado por las preocupaciones de experiencias y contexto que le rodea, que desde la
mirada del escritor: “El escritor comprometido sabe que la palabra es accion, sabe que revelar es
cambiar y que no es posible revelar sin proponerse el cambio. Ha abandonado el suefio imposible
de hacer una pintura imparcial de la sociedad y la condicién humana. EI hombre es el ser ... que
no puede ni ver una situacién sin cambiarla. Pues su mirada coagula, destruye, esculpe o, como

se hace la eternidad, cambia el objeto en si mismo. Es en el amor, en el odio, en la célera, en el
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miedo, en la alegria, en la indignacion, en la admiracion, en la esperanza y en la desesperacion

como el hombre y el mundo se revelan en su verdad*”.

Otra categoria que nos acerca a los cineastas es la planteada por Gramsci, el intelectual
orgéanico, quien define al “intelectual” como organico pues posee una vinculaciéon con un grupo
social, que lejos de ser casual o exterior, posee una razon de ser en el papel que desempefia: darle
a la clase o grupo que representa una homogeneidad y conciencia de su propia funcién en distintos
campos, desde lo econémico, social, politico o cultural, transformandose en una funcion politica®,

siendo participes de la hegemonia y la contrahegemonia segln su adhesion.

Esta definicion de intelectuales nos entregd las herramientas para considerar a los cineastas
como participes de basqueda de un cambio en la sociedad con el relevamiento de nuevos discursos
desde la cinematografia y visiones desde se ejerce un papel de incidencia en la cultura por medio

del cine.

Practicas culturales: El campo intelectual y el habitus

Para reconocer la vision de incidencia en la cultura del cine por parte de los cineastas, estas
deben ser comprendidas a traves del concepto practicas culturales, que en su composicidn contiene
dos términos esenciales: el planteado por Pierre Bourdieu Ilamado campo, y, por otro lado, el
habitus. Para Bourdieu, el campo es un sistema relacional objetivo, instituido socialmente, una
especie de red o configuracion de relaciones objetivas entre posiciones “Estas posiciones se definen

objetivamente en su existencia y en las determinaciones que imponen a sus ocupantes, ya sean

“Jean-Paul Sartre. ;Qué es la literatura? Buenos Aires, Losada, 1950. P4g.26 | Uribe Merino, Catalina. Sartre y la
figura del intelectual comprometido. Ciencia Politica, [S.I.], v. 1, n. 2, p. 25-52, jul. 2006. ISSN 2389-7481.
Disponible en: <https://revistas.unal.edu.co/index.php/cienciapol/article/view/29361/29595>. Fecha de acceso: 21
nov. 2018

> Giovanna Giglioli. Los Intelectuales Organicos en la Teoria de Gramsci. (Reflexiones, ISSN-e 1021-1209, Vol. 46,
Ne°. 1, 1996.)
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agentes o instituciones, por su situacion (situs) actual y potencial en la estructura de la distribucion
de las diferentes especies de poder (o de capital) -cuya posesion implica el acceso a las ganancias
que estan en juego dentro del campo- y, de paso, por sus relaciones objetivas con las demas

posiciones (dominacion, subordinacién, homologia, etc.)® .

A la vision de campo es posible también expandirla a la obra de arte, donde segun Bourdieu
la propia creacion de esa obra encuentra una mediacion a través de relaciones sociales entendido
como “campo intelectual”, que segin el francés puede ser concebido como ““un sistema de lineas
de fuerza: esto es, los agentes o sistemas de agentes que forman parte de él pueden describirse
como fuerzas que, al surgir, se oponen y se agregan, confiriéndole su estructura especifica en un
momento dado del tiempo’ ” que por Gltimo, el intelectual se localiza socialmente e histéricamente
en la medida que forma parte de ese campo intelectual, por lo que su proyecto creador -en este caso
las peliculas- se define e integra como contemporaneo de aquellos con quienes se comunica y a
quienes dirige su obra, recurriendo a codigos que tienen en comun con ellos, tanto en temas,

problemas, orden del dia, forma de razonar, de percepcion, entre otros®.

A su vez, el habitus se concibe como el conjunto de principios de percepcién, valoracion y
actuacion basados en la intromision generada por las trayectorias sociales y su origen, donde estos
principios generan disposiciones como habitos caracteristicos de dichas posiciones, sincronicas o
diacronicas, en el espacio social, o que genera que personas cercanas en ese espacio sientan,

perciban y actlen de forma parecidas ante las mismas situaciones y cada uno de ellos de forma

® Pierre Bourdieu. Una invitacion a la sociologia reflexiva. (Buenos Aires: Siglo XXI Editores Argentina, 2005),
150.

’Pierre Bourdieu. Campo intelectual proyecto creador. (Coleccion Argumentos, directores Carlos Altamirano y
Beatriz Sarlo, México, 1983), 135.
8Bourdieu. Campo intelectual proyecto creador, 172.
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coherente en distintas situaciones®... “Hablar de habitus es plantear que lo individual, e incluso lo
personal, lo subjetivo, es social, a saber, colectivo. El habitus es una subjetividad socializada

(Bourdieu, 1995:87)".

En suma, es en el habitus donde se originan las précticas culturales: éstas pueden ser
entendidas segun Thompson, como un sistema de apropiacion simbdlica, que agrupa
comportamientos, acciones, gestos, enunciados, expresiones y conversaciones poseedoras de un
sentido, en virtud donde los sujetos se comunican entre si, comparten experiencias,
representaciones y creencias® . Contreras expande esta definicion de las practicas culturales como
las actividades especificas que realizan las personas dentro de un campo cultural determinado -
académico, artistico, religioso, deportivas, escolares, entre otras- guiadas a la formacién o
recreacién, presuponiendo que esos son espacios sociales que se van expandiendo, consolidando
histéricamente -secularizacion cultural- y que dentro de esos campos hay logicas especificas, una
formacion disciplinaria de esas artes, técnicas o saberes con diferente profundidad, percepcion,
sensibilizacion, nivel de practica de dominio técnico, conocimientos de ciertos codigos de practica

y también formas de participacion y organizacion en cada campo™.

El concepto de campo intelectual -donde realizan y con quiénes abordan las tematicas del
cine chileno-, habitus y practicas culturales nos dio a conocer el accionar de los cineastas del Nuevo
Cine Chileno como precursores de nuevos discursos no solo en una vision sobre el papel del cine

en la sociedad, sino también el como ellos se refieren a sus discursos cinematograficos y sus

9 José Martinez Garcia. “El habitus. Una revisién analitica”. Revista Internacional de Sociologia 75 (3): e074.
10 ucila Hinojosa. La importancia de la difusion cultural en la educacion, consumo y précticas culturales de la
comunidad universitaria de la Universidad Auténoma de Nuevo Ledn. Question, 1(19), 1-11. (2008).

HRicardo Contreras Soto. Andlisis Critico de la Cultura. Préacticas culturales, en Contribuciones a las Ciencias
Sociales, enero 2008. www.eumed.net/rev/cccss/0712/rcs4.htm Consultado el 12 noviembre 2018.
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alcances tanto de forma politica, social, culturales e incluso estéticas que posee el movimiento

marcado por el contexto en gue se encuentran inmersos.

Metodologia

Con el fin de precisar el objeto de estudio, fueron seleccionadas revistas de contexto del
movimiento de cineastas, principalmente aquellas relacionadas con tematicas culturales,
especialmente el cine. La eleccion de estas revistas responde no solo al hecho de ser un medio que
abarcé tematicas sobre el cine; su conformacién y creacion es parte de un proceso donde la cultura
comenz0 a tener una mayor relevancia dentro del panorama sociopolitico del pais, naciendo nuevas
publicaciones o ampliando los numeros revistas ya existentes. A partir de los sesenta,
principalmente tras la aparicion de carreras universitarias relacionadas con el medio artistico,
fueron desarrolladas distintas publicaciones de revistas generadas desde el espacio académico con
el fin de promover informacion, debates y reflexion, destinados mas bien al uso en el mundo
artistico -estudiantes, creadores y publico cultural- que al pablico general. Estos medios de difusion
necesitaron de un mayor enfoque con sus escritos al mismo tiempo que una mayor vinculacion y

compromiso de la informacion expuesta desde lo estético, artistico y académico??.

Con el fin de una organizacion sistematizada del corpus de fuentes a trabajar, enumeraremos
a continuacion las distintas revistas culturales de la época, analizadas y utilizadas a lo largo de la
investigacion. EI Nuevo Cine Chileno y sus cineastas expusieron gran parte de sus visiones criticas

y tensiones por medio de revistas tanto de espectaculos -cine, musica, television, entre otras- y

12pedro Emilio Zamorano. Patricia Herrera Styles, Alberto Madrid y Claudio Cortés. CIRCULACION DE LA
INFORMACIQN Y LA REFLEXION ARTISTICA EN CHILE: PANORAMA DE LAS REVISTAS DESDE 1900
HASTA LA DECADA DEL SESENTA. Universum (Talca), 29(2), 291-309, 2014. Consultado el 12 de noviembre de
2018

14



propiamente de cultura, manifestando en ellas visiones sobre el cine que estas revistas no dejarian
de publicar. Las revistas utilizadas son miscelaneas como PEC, Plan, Ercilla, especializadas en
espectaculos como Ecran, Telecran; la revista especializada de cine Primer Plano y revistas
culturales como La Quinta Rueda y Cormoran, desarrollandose dentro de la investigacion los
momentos de génesis de éstas para comprender el desarrollo cultural en que se encuentra inmerso
el cine. Estas revistas no solo nos sirven como analisis de los debates politico sociales del Nuevo
Cine Chileno, sino también para contextualizar los propios momentos importantes del cine y
también al Chile de esa época. La revision se situara temporalmente en los tres ltimos afios de la
década de los sesenta -1967-1970- y el periodo corto de la Unidad Popular en el poder durante

1970 a 1973.

La metodologia para analizar estas revistas se inscribe en una vision cualitativa: La
investigacion cualitativa posee como principal objetivo la profundizacion de las maneras de
construir significados y maneras de pensar y el como se asigna los valores e interpretaciones
argumentativas a los elementos que se estudian. A esto se afiade que el foco central de los analisis
cualitativos es la busqueda de significado, donde este significado es en principio, una demarcacion
conceptual que es abierta en cuanto su contenido, pues el investigador desconoce de entrada su
naturaleza precisa, en cuanto a su comprension por cuanto es susceptible de inesperadas e insolitas
ramificaciones y por cuanto el significado admite una profundidad, densidad y extension®. Una
metodologia cualitativa se refiere en un amplio sentido a la investigacion que produce datos
descriptivos, como las propias palabras de las personas, habladas o escritas y su conducta

observable'®. Este caracter cualitativo nos acerco a la nocién de analisis del discurso, en la

1330sé Ruiz Olabuénaga. Metodologia de la investigacion cualitativa. (Bilbao: Universidad de Deusto, 2003): 15.
14Ruiz Olabuénaga. Metodologia de la investigacion cualitativa: 15.
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busqueda de los significados y posteriores interpretaciones de los debates, discursos y tensiones de

los cineastas participes del Nuevo Cine Chileno.

La técnica que se utilizo fue la recoleccion de fuentes primarias, por medio de revistas que
abordaron al cine y sus cineastas durante el periodo. La recopilacion y revision se centrd en
entrevistas y columnas de opinion asociadas a los cineastas del Nuevo Cine Chileno,
especificamente entre los afios 1967 a 1973, con el prop6sito de identificar los elementos claves
tanto de las visiones de los cineastas del movimiento, asi como también de contextualizacion. Los
elementos que fueron recogidos fueron entrevistas vinculadas al nuevo cine chileno: reportajes con
entrevistas a los directores o columnas de opinién donde ellos dan a conocer sus puntos de vista en
diferentes ambitos. Para la técnica de recoleccion de fuentes primarias, se utilizaron dos

dispositivos de analisis del discurso: las restricciones contextuales y el analisis global del discurso.

Tras esta definicion, se vuelve necesario abordar el Analisis del Discurso. El anélisis del
discurso es un campo de estudio y una técnica, donde en el campo de estudio, utiliza un método
multidisciplinar y heterogeneidad de corrientes®™. El Andlisis del Discurso, estudia los
entrecruzamientos de series textuales que constituyen objetos, enunciados, estrategias y
dispositivos que remiten de algin modo, a contenidos ideoldgicos que producen efectos de sentido,
por lo que hay que tener en cuenta las condiciones de emisién, situar la produccién y circulacion
de los enunciados dentro de determinados espacios histérico-discursivost®. Como técnica, el

analisis del discurso recoge esos discursos -producidos por ejemplo en entrevistas o columnas de

15Sebastian Sayago. El analisis del discurso como técnica de investigacion cualitativa y cuantitativa en las ciencias
sociales. en Cinta de moebio, (49), 1-10. (2014) https://dx.doi.org/10.4067/S0717-554X2014000100001: 3
®*Noemi Goldman. EI Discurso como Objeto de la Historia. El Discurso Politico de Mariano Moreno. (Ediciones
Hachette. Buenos Aires, 1989): 21.
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opiniodn- y desglosa las categorias semanticas o emergentes de significado que se refieren al tema

de interés de andlisis para develar como se configura la realidad bajo estudio.

La investigacion utilizd el Analisis Critico del Discurso -ACD-, una derivacién del Analisis
del Discurso planteado por Teun Van Dijk, que se basa en el estudio de las manifestaciones
discursivas de la ideologial’. Esta decision metodoldgica de utilizarlo radica en la doble lectura de
significados y expresiones explicitas e implicitas que significa abordar los debates sociales y sus
discursos dentro un movimiento de cineastas, en este caso el Nuevo Cine Chileno. Van Dijk destaca
que la posibilidad de utilizar este tipo de andlisis radica en el descubrimiento de las sefiales de
legitimacion del poder, donde el ACD es una herramienta muy Gtil que tienen los investigadores
de comprender los mecanismos de poder en la sociedad, donde se pueden descubrir las estructuras
y estrategias de legitimacion del poder, de procesos y estructuras que se esconden®®. EI ACD
estudia primariamente el modo en que el abuso del poder social, el dominio y la desigualdad son
practicados, reproducidos y de ese modo, ocasionalmente combatidos por el habla y textos en un

contexto sociopolitico®®.

El ACD subraya en primera instancia que toda investigacion es politica, inclusive si no
toma partido en asuntos y problemas sociales; no se ocupa exclusivamente de teorias, paradigmas
0 modas pasajeras dentro de la disciplina, sino de los problemas sociales y asuntos politicos?. Por
otra parte, el ACD se acerca a la comunicacion entre las personas reales pues este método es

multidisciplinar, ya que el lenguaje y los discursos poseen dimensiones cognitivas, emocionales,

Teun Van Dijk. El discurso como estructura y proceso. (Barcelona, Espafia: Gedisa Editorial, 2000): 55.

8Teun Van Dijk. Discurso, poder y cognicion social, cuadernos de la maestria en y espafiol (1st ed. Cali:
Universidad del Valle (1994).

¥van Dijk. Discurso y poder: 149.

29Teun Van Dijk, T. El analisis critico del discurso. (In: Anthropos. Barcelona, 186, septiembre-octubre 1999): 23-
36.
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politica-sociales, culturales e histéricas; y por Gltimo, este método requiere una aproximacion
funcional, que vaya mas alla de una frase, accion e interaccion “que intente explicar el uso del
lenguaje y del discurso también en los términos mas extensos de estructuras, procesos Y

constrefiimientos sociales, politicos, culturales e historicos?*.

El ACD permite indagar en los debates sociales del Nuevo Cine Chileno y encontrar en
ellos las referencias a sus discursos del contexto, tanto de forma politica, social como cultural. De
este modo, los cineastas a través de sus entrevistas y columnas de opinién se encuentran expresando
sus posturas y discursos en relacion a su contexto social, permitiendo establecer el recorrido del
Nuevo Cine Chileno en su génesis y cambios durante el periodo estudiado. Para este andlisis, se
utilizaran las estrategias discursivas restricciones contextuales y el analisis global del discurso.
Estas estrategias para Van Dijk son entendidas como el tipo de procedimientos donde ejecutamos
un proceso de comprension discursiva y efectuamos planes globales que permiten establecer

acciones?? determinadas siempre por el contexto en que suceden.

Para utilizar esta metodologia, se vuelve clave la construccion de una matriz de datos? que
contenga las restricciones y el analisis global del discurso. Las restricciones contextuales son
aquellas que se refieren a los roles, relaciones, participantes o acciones dentro de un contexto?.
Estas restricciones se refieren a las estructuras de propiedades en situaciones sociales relevantes
para un discurso, claves para entender su relacion con la ideologia, pues dependen de sus contextos,

que se entiende como “categorias como la definicién global de la situacion, su espacio y tiempo,

2lvan Dijk. El analisis critico del discurso.: 23-36.

22 Julio Sal Paz, Silvia Maldonado. "Estrategias discursivas: un abordaje terminoldgico". (Espéculo. Revista de
Estudios Literarios, 2009.)

23 Para la revision de la matriz de datos de forma referencial, se debe visitar el apartado Anexo N°4.

24Teun Van Dijk. Discurso y manipulacion: Discusion teérica y algunas aplicaciones en Revista signos, 39(60), 49-
74. (2006) https://dx.doi.org/10.4067/S0718-09342006000100003
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las acciones en curso (incluyendo los discursos y sus géneros), los participantes en roles variados,
comunicativos, sociales o institucionales, al igual que sus representaciones mentales: objetivos,
conocimientos, opiniones, actitudes e ideologias™?°. Este contexto no es una representacion mental
estatica, sino dinamica, que son construidas y reconstruidas en el momento por los participantes de
un evento y poseen un cambio de interpretacion con cada cambio de la situacion?®. Las restricciones
contextuales seran divididas en seis categorias: 1) Director Mencionado, 2) Fecha, 3) Tipo de
noticia, 4) Titular, 5) Resumen y 6) Actores Mencionados; estas categorias por medio de los
directores, fecha y sus visiones nos entregaran las visiones tanto en comdn como disidentes de los
cineastas y la predominancia de tematicas en las tensiones durante el periodo propuesto en la
investigacion.

De este modo los alcances de un analisis critico del discurso al Nuevo Cine Chileno dentro
de sus debates sociales son mdltiples, volviendo necesario identificar estas restricciones
contextuales, relevando el evento comunicativo, los participantes y sus roles.

El Andlisis Global del Discurso es una estrategia discursiva que seré entendida como el
contenido global de un debate dentro del Nuevo Cine Chileno, que posteriormente relevara los
temas de importancia y tratados en los discursos de los cineastas del movimiento. Van Dijk define
el Andlisis Global, como la identificacion del tema mas relevantes que se da en un discurso, que
puede ser explicito o implicito: “Un tema es una estructura semantica global del texto. Una idea,
un concepto, que mas o menos resume el texto, el sentido del texto. Un tema es, en general, lo que
se dice, lo que es expresado, por ejemplo, en los titulares de los periddicos %" El analisis global es

iniciado por la identificacion de temas o topicos presentes discursos emanados en los debates. Por

25Van Dijk. El andlisis critico del discurso.: 23-36.
26Cynthia Meersohn, Introduccion a Teun Van Dijk: Analisis de Discurso en Cinta moebio 24: 288. (2005).
27\/an Dijk. El analisis critico del discurso.: 23-36.
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consiguiente, entendemos al topico del discurso o topico discursivo como la idea o contenido global
sobre lo que trata el discurso, una parte del mismo o sus proposiciones, que jerarquicamente
organizadas, construyen una macroestructura semantica general?. Esta macroestructura se define
como el contenido global del discurso, que permite “derivar los temas generales del contenido de
un texto y proporciona sus significados basicos expresados o no, en él; asi que de varias
proposiciones se puede construir una, de orden significativo mayor, mediante la aplicacion de las
macro-reglas, que posibilitan operar con informacién del conjunto cognitivo total "?°.

El andlisis global del discurso se segmentara en tres: Primero, el discurso sociopolitico, que
se refiere a las opiniones y visiones que los cineastas tienen del contexto en que estan inmersos, un
poco mas alla de su practica cinematografica, principalmente en el contexto politico social y
cultural de cambio en los sesenta; segundo, el discurso econémico, que consiste el como los
cineastas trataron con la economia y recursos para producir cine durante una etapa donde era
“nuevo” el cine a realizar; y por ultimo, el discurso “vision del cine chileno”, donde los cineastas

se refieren al propio cine que realizan o también el que critican, abordando sus visiones de la

construccion de un cine nuevo que incidiera en la sociedad.

Esta metodologia nos acercara a comprender los debates politicos sociales del Nuevo Cine
Chilenoy los discursos del movimiento emanados en esos debates, para reconstruir los significados

y visiones del contexto.

28 Albentosa Hernandez, José Ignacio y Arsenio Jestis Moya Guijarro. Narracion infantil y discurso: estudio
linglistico de cuentos en castellano e inglés. (Cuenca: Ediciones de la Universidad de Castilla-La Mancha, 2001):
63.

29 Neyla Pardo. Las superestructuras textuales en los procesos pedagdgicos. Forma y Funcion, ([S.l.], n. 6, p. 9-23,
ene. 1992. ISSN 2256-5469.) Disponible en: https://revistas.unal.edu.co/index.php/formayfuncion/article/view/16906
. Fecha de acceso: 28 sep. 2018.
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Estado de la Cuestion

¢Cuales son las principales investigaciones y estudios sobre el Nuevo Cine Chileno? Para
la realizacion de esta discusion bibliografica, nos enfrentamos a como ha sido descrito el
movimiento de cineastas, que de forma general ha sido abordado desde el analisis de las peliculas,
los contextos y las razones de los directores al momento de producir sus films. Para Iturriaga, son
pocas las obras de Historia del Cine en Chile, donde sus autores principales han sido del mundo de
la estética o el periodismo®. Y en segunda instancia, se enfatiza el como se ha expuesto en distintas
investigaciones el panorama artistico cultural de los sesenta, especificamente relacionado con los

nuevos movimientos del cine.

Dentro del siglo XX, el cine se transformd en una herramienta de analisis de la sociedad
por parte de distintas investigaciones, donde uno de sus principales puntos fueron los movimientos
surgidos en distintas etapas, donde destaca el Nuevo Cine Latinoamericano -NCL- EI NCL posee
distintas investigaciones donde han sido trabajados sus contextos y realidades, principalmente en
su relacion con la industria. Una de las obras que aborda este movimiento latinoamericano es
Carrete magico: una historia del cine latinoamericano de John King, donde se hace un analisis de
la realidad del cine en sus distintas versiones latinoamericanas, tanto en paises como Mexico,
Argentina, Chile, Brasil, Venezuela y otros: en esta obra se enfatiza en que el papel del cine ha sido
erratico en Latinoamérica, principalmente en paises como Chile, donde la relacion del Estado con
la cinematografia -Chile Films- fall6 en los aspectos de produccion en 1940, pero con el
advenimiento del Nuevo Cine y su construccion cinematografica novedosa en forma y lenguaje

trajeron un mejor panorama para el cine que se realizo entre 1967 a 1973. Se destaca en el ambito

0Jorge Iturriaga: “La ficcion cinematografica como fuente documental para la historia”, (Las cuatro estaciones.
Patrimonio cultural. Revista de la direccion de bibliotecas, archivos y museos, 25 2002): 15.
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chileno principalmente al cineasta Aldo Francia, quien organiza los festivales de cine de Vifia del
mar, donde todas las historias del cine latinoamericano hacen énfasis en la importancia de los

encuentros tanto de 1967 y 1969,

Siguiendo la conexidn entre lo “nuevo” entendido como un panorama general dentro de los
movimientos cinematograficos que tienen punto de encuentro en los festivales de 1967 y 1969,
Silvana Flores en la obra doctoral Regionalismo e integracion cinematogréfica: el Nuevo Cine
Latinoamericano en su dimension continental analiza los alcances y puntos de union entre el NCL
durante su gestacion en los cincuenta y sesenta. La autora apuesta por tres bases esenciales sobre
la nueva cinematografia latinoamericana: en primera etapa el cine gener6 un desarrollo de
participacion activa y conciencia respecto al papel de forma continental -basado en una conciencia
sociopolitica- por el contexto en que se encuentra inmerso; segundo, que el proceso de nacimiento
de este cine se extiende como mas bien como “producto de un largo proceso de regionalizacion
del arte y la cinematografia del continente, desplegado en la aparicion progresiva de rasgos
semanticos y estéticos comunes a lo largo de las décadas®?”; y por Ultimo, que el nuevo cine
latinoamericano fue establecido como un proyecto regional con tendencia a la independizacion del
lenguaje, pero utilizando recursos estéticos y formales de movimientos cinematograficos no

imperante o comerciales de lugares como Estados Unidos o Europa.

Respecto al panorama chileno en cine, Jacqueline Mouesca es una de las autoras de historia
del cine mas relevantes, dado que es posible encontrar en su bibliografia gran parte los estudios

chilenos del séptimo arte nacional. Un panorama breve del cine chileno pero completo en plano

31John King. El carrete magico. Una historia del cine latinoamericano. (Bogoté, Ediciones Tercer Mundo, 1994):
100.

32Sijlvana Flores. El Nuevo Cine Latinoamericano y su dimension continental. Regionalismo e integracion
cinematografica, (Imago Mundi, Buenos Aires, 2013): 11.
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general se encuentra la obra Breve Historia del Cine Chileno, en donde se hace referencia al
nacimiento de un cine diferente “Un cine diferente no nace de un dia al otro. Es el resultado de
una evolucion en la que el ojo cinematografico empieza a mirar la realidad de otro modo: hay
nuevos cineastas, y sus sensibilidades y su cultura no son las mismas de quienes los han precedido
en la tarea”®®, que sin duda apuesta por los nuevos patrones que generara el “Nuevo Cine” y sus
principales experiencias concretadas en ambitos universitarios en el pais, ejemplificado en el
Centro de Cine Experimental de la Universidad de Chile, quienes buscaron un nuevo lenguaje y
forma de retratar la realidad chilena.

Este cine “diferente” y “nuevo” como movimiento de cineastas es abordado por Mouesca
en su obra “100 afios de cultura chilena 1905-2005 y las obras de Ascanio Cavallo “El novisimo
cine chileno”y “Explotados y benditos: mito y desmitificacion del cine chileno de los 60, donde
ambos autores exponen que lo de Nuevo Cine Chileno es un movimiento ambiguo que tuvo una
heterogeneidad pero que destaca por su renovacion. Por un lado, Mouesca explica que la
denominacion Nuevo Cine Chileno no fue elegida al azar ni tampoco pretende ser un movimiento
al estilo Cinema Novo de Brasil, pero lo que se destaca en este periodo es que jovenes realizadores
presentan de forma cercana en fechas, un conjunto de peliculas que dan un vuelco muy claro al
cine de ficcion que se habia hecho hasta el momento, donde en ellas se advierte con claridad que
ahora se trata de dar la imagen de nuestro pais®*. Por su lado, Ascanio Cavallo a esta vision del
movimiento afiade que este movimiento tuvo sus ambigiiedades y sus fronteras liquidas®,pero que
existen cuatro puntos fundamentales de lo que podria Ilamarse nuevo cine chileno: nuevas formas

de realizacién, propuestas divergentes de las anteriores, no tenian obras convencionales y que

33Jacqueline Mouesca. Breve historia del cine chileno: desde sus origenes hasta nuestros dias. (Santiago: LOM
Ediciones, 2010.): 113.

34Jacqueline Mouesca. 100 afios de cultura chilena 1905-2005 (Santiago de Chile: Editorial Zigzag 2007): 332-333.
35Ascanio Cavallo. El novisimo cine chileno. (Santiago: Ugbar, 2011.): 13.
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existia una preocupacion social por la extrema pobreza y marginalidad, y, por ultimo, existia una
nueva estética expresada en las filmaciones® y que se destaca por tener una funcién politica®”.

En el plano de la visién de los cineastas y su desarrollo en ese periodo al abordar las
producciones cinematograficas, se encuentra la obra “Plano secuencia de la memoria de chile:
veinticinco afos de cine chileno: 1960-7985” de Jacqueline Mouesca y el articulo de Pablo Silva
titulado “Emergente, Dominante y Residual: Una mirada sobre la fabricacion de lo popular
realizada por el Nuevo Cine Chileno (1958 -7973)”. En ambas obras se nos da a conocer la
realizacién de las producciones cinematogréaficas y el desarrollo complicado de la filmacién en su
contexto. Mouesca aborda las visiones de los cineastas de forma posterior al periodo, asi como
también nos cuenta la funcionalidad del cine dentro del contexto sociopolitico establecido y el
como se concateno la realizacion de las peliculas y el motivo de su ejecucion®®. Pablo Silva destaca
de los directores de los afios 1968 y 1969 son considerados como el momento en que los jovenes
directores chilenos alcanzan la madurez creativa; es el momento en que efectivamente los cineastas
podian verse como parte activa de un nuevo movimiento cinematografico, con sus diferencias
ideoldgicas y estéticas, que se compuso por una multiplicidad de formas de enfrentar la practica
cinematogréfica, pero que tuvo como elemento caracteristico la construccion de discursos filmicos
acerca de las problematicas sociales que experimentaba el pais, principalmente ligadas a los

sectores populares®.

36 Ascanio Cavallo y Carolina Diaz “Explotados y benditos: Mito y desmitificacion del cine chileno de los 60”
(Santiago de Chile: Ugbar editores, 2007): 24-27.

37Cavallo y Diaz. Explotados y benditos: 30.

38 Jacqueline Mouesca. “Plano secuencia de la memoria de Chile: veinticinco afios de cine chileno (1960-1985)
(Madrid, Espafia: Ediciones del Litoral. 1988).

39 Juan Pablo Silva y Valentina Raurich. Emergente, Dominante y Residual: Una mirada sobre la fabricacion de lo

popular realizada por el Nuevo Cine Chileno (1958 -1973). Aisthesis [online]. 2010, n.47: 64-82. Consultado el 18 de
Junio de 2018
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Por otra parte, la gran mayoria de investigaciones sobre el Nuevo Cine Chileno han sido
enfocadas en el analisis de las producciones cinematogréaficas y no sobe sus autores. Por ejemplo,
en el caso de Helvio Soto, una obra que nos posibilita el acercamiento a su trabajo, es Enfoques al
Cine Chileno en Dos Siglos, un libro que retne una seleccion de textos que fueron presentados en
el 1'y Il encuentro de Investigacion sobre el Cine Chileno en el afio 2011 y 2012 en la Cineteca
Nacional del Centro Cultural La Moneda. En ella residen multiples articulos e investigaciones
sobre el Cine Chileno, donde abordamos el entregado por Toméas Cornejo, quien analiza tres cintas
que retrataron de forma clave el mundo del socialismo en Chile de Helvio Soto: Voto + Fusil, La
metamorfosis del jefe de la policia politica y LIueve Sobre Santiago.

En la investigacion se da a conocer como el cine refleja gran parte de lo sucedido casi de
forma premonitoria por Soto en la Unidad Popular, utilizando una tension entre el cine documental
y argumental. Siguiendo esta linea, la obra de Adolfo Vasquez llamada Raul Ruiz; La Poética del
Cine y la Deconstruccion de la Teoria del conflicto central se nos da a conocer la importancia de
Raul Ruiz en la esfera artistica de cine en Europa -principalmente Francia- y se enfatiza que durante
su carrera en Chile indagd en los modos de identidad nacional, explorando las formas de alienacion,
violencia subrepticia y un lenguaje tautologico, mostrando identidades que estaran constantemente
al borde del naufragio, buscandose desesperadamente a traves de gestos mecanicos y frases sin
fondo*!.

A partir de lo dicho anteriormente, es plausible preguntarse por el rol que ha sido expuesto
sobre ese cine y sus directores. EI hecho de que el cine comienza a ser parte de la politica en los

aspectos culturales, no es algo atendible solo en este periodo: el articulo de Javier Guiamet Ilamado

“OMonica Villarroel. Enfoques al cine chileno en dos siglos. (Santiago: Lom Ediciones, 2013)
41 Adolfo Vésquez. La Poética del Cine y la Deconstruccion de la Teoria del conflicto central. Revista Electrénica

DU&P. Disefio Urbano y Paisaje. Volumen V N°14. Centro de Estudios Arquitecténicos, Urbanisticos y del Paisaje.
Universidad Central de Chile, Santiago, Chile. (2008)
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Practicas, usos y concepciones en torno al cine del Partido Socialista Argentino en la década de
1920 entiende al cine como un importante factor dentro de las practicas culturales en el Partido
Socialista de 1920, debido a que fue utilizado por el partido para la construccién de contenidos
propios y que a través de una revista llamada “Revista Socialista” se encuentran visiones sobre los
alcances de una cinematografia inaugurada desde la relacién politica y cultural, mostrando a través
de las producciones cinematograficas una herramienta de propaganda. Si bien, este articulo se
encuentra fuera del marco temporal a analizar, su ejemplo es relevante para entender que la relacion
politica con las nuevas practicas cinematograficas y culturales no es algo nuevo y que sin duda
formaron parte de los movimientos artisticos de los cincuenta y sesenta.

Estos cineastas son los formadores de una nueva forma de ver el cine, insertado en la
sociedad teniendo una critica y denuncia sobre la realidad. Estos discursos filmicos planteados en
sus obras son fuertemente influenciados con el contexto desde donde proceden, que segun Maria
Illanes sus representaciones poseen la importancia de la formacion y construccién de un cambio
estructural que se encuentra ideologizado por las expresiones socioculturales que aguel momento
era posible notar en todos los sectores de la sociedad*?. De este modo, para la historiadora Sofia
Correa esta conviccion de 1o “Nuevo” roded todas las producciones culturales, que fueron llamadas
a romper con lo establecido y sus estructuras, mostrando reformas y transformaciones sociales,
siendo uno de ellos el cine que proyectaba los cambios “verdaderos” durante los sesenta y principio
de los setenta®.

De esta manera, este nuevo cine manifestd un interés en formar parte de la sociedad,

criticando y denunciando ciertos aspectos de ésta, transformandose a un intelectual de la sociedad

*2Maria Angélica Illanes. La Batalla de la memoria. Ensayos histdricos de nuestro siglo. Chile, 1900-2000.
(Santiago de Chile: Editorial Planeta/Ariel. 2002): 147.
43Sofia Correa. Historia del siglo XX chileno: balance paradojal. (Santiago de Chile: Sudamericana, 2008): 251-255.
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-una seccion que serd abordada en el marco tedrico- que trabajaba para ella. El articulo Sujetos en
la Historia: EI Nuevo Cine Latinoamericano y la frontalidad del discurso se nos acerca a la hocion
del fildésofo argentino Oscar Teran, quien expone que esta década en particular fue creciendo la
idea de que los actos vinculados a la intelectualidad eran de caracter publico, algo que en
Latinoamérica se reflejo en portadores de “reflexion” sobre la vida social de las naciones y el artista
-cineasta- se convirtié en un agente politico, afectando la vision de los diferentes sectores de su
pais*. En esta misma linea se encuentra en la monografia El cine intelectual de Fernando Birri.
Antecedentes a la conformacion del Documental Militante en Argentina de Antonio Romero, quien
a través de la figura del cineasta Birri argentino -conocido como uno de los fundadores del Tercer
Cine- expone la importancia de un cineasta que propuso desde sus obras una mirada estética y ética
que promovio una identidad regional y local, que consistia en un pensamiento cargado de un
compromiso politico de conversion social, transformando al cineasta de los afios sesenta en
conscientes del cine, sus efectos intangibles y su deliberacion®. Dada esta condicion, el cineasta
se acerca al concepto “intelectual”, visto como un actor social para la construccion del mundo de
los sesenta.

Esta vision de lo “nuevo” en practicas, lenguajes y discursos tienen un punto de encuentro
tras la realizacion de un documento clave para entender el Nuevo Cine Chileno, el llamado
Manifiesto de Cineastas de la Unidad Popular. En la obra tesina de Pablo Martin de nombre Texto
y Contexto: EI manifiesto de los cineastas de la Unidad Popular y la construccién de una cultura

revolucionaria se nos da a conocer de forma relevante el compromiso que los cineastas adquieren

“Silvana Flores. Sujetos en la Historia: El nuevo cine latinoamericano y la frontalidad del discurso en, Perspectivas
de la Comunicacion 4(2), (2011): 31.

5 Antonio Romero Zurita, R. El cine intelectual de Fernando Birri. Antecedentes a la conformacion del Documental
Militante en Argentina. Cuadernos del Centro de Estudios de Disefio y Comunicacion N° 62. ISSN: 1668-0227. (Afio
XVII, Buenos Aires, Argentina, 2017): 110
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principalmente en el periodo de la Unidad Popular, donde adscriben a un cine que, por imperativo
historico, debia ser arte revolucionario®, un documento que nos hace plausible la realidad de la
incidencia que los cineastas querian plantear en la sociedad.

Por consiguiente, en esta revision bibliografica se puede visualizar que los trabajos e
investigaciones sobre el Nuevo Cine Chileno como movimiento de cineastas ha sido abordado
desde la légica de entender su génesis, produccion de films y los momentos importantes para el
desarrollo de un cine comprometido con el contexto. La discusion bibliografica expone la ausencia
de un analisis de la heterogeneidad de visiones de los cineastas como movimiento que existia en
su génesis y posteriormente en su desarrollo durante el periodo de 1967 a 1973 tanto de forma
estética, ideoldgica politica y de funcion del cine en el contexto de cambios de Chile.

Por esto, esta investigacion se inscribi6 en los debates politicos sociales que rodearon al
Nuevo Cine Chileno, desde sus tensiones iniciales para conformarse como movimiento y
posteriormente su postura de un cine comprometido con la realidad. Tras esto, nos centramos en
reconocer la modificacion de las practicas culturales tras el surgimiento del Nuevo Cine Chileno
en conjunto con la vinculacion con las nociones de revolucion y popular, principalmente en el
periodo de la Unidad Popular. Por ultimo, utilizamos como ejemplo estas categorias
considerandolas parte de la modificacion de la préctica a nivel discursivo de las producciones

cinematogréficas en el periodo de investigacion.

46pablo Marin. “Texto y contexto: el manifiesto de los cineastas de la Unidad Popular y la construccion de una
cultura revolucionaria” Tesis para optar al grado de Magister en Historia con mencion en Historia de Chile. Profesor
guia: Eduardo Cavieres. En Universidad de Chile, Facultad de Filosofia y humanidades, Escuela de Postgrado,
Departamento de Ciencias Histéricas, 2009.
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Capitulo I: El panorama del Cine Chileno

La génesis del Cine en Chile: 1920-1930

Los primeros veinte afios del cine en Chile fueron de experimentacion y en consecuencia
del avance en imagen que comienza a tener el cine de forma mundial, las producciones
cinematogréaficas se comenzaron a realizar de forma numerosa en el pais. Las tematicas de este
cine con recurrencia se refieren al caracter historico, folletines y comedia*’, siendo la figura
destacada de este cine -aun mudo- Pedro Sienna, quien filma y es protagonista de la pelicula El
Husar de la Muerte -la que es basicamente una interpretacion de Manuel Rodriguez-. El auge del
cine en este periodo es relevante por la profundizacion en cantidad de peliculas filmadas y ain mas
importante, nacié una de sus grandes modificaciones y punto de inflexién: la llegada de la
sonoridad®®. Este hecho significé un cambio en el tipo de codificacion de los mensajes enviados
desde lo visual, que ahora contenia un ambiente y una verbalizacion de los actos, construyendo

lazos e independizando al emisor y receptor.

La década de 1930 comienza con una fuerte baja en la industria del cine por consecuencia
a la Gran Depresion de 1929 que afectd principalmente al pais por la dependencia a la exportacién
del salitre. Esta crisis generd maltiples problemas politicos, sociales y econémicos en el pais. En
el caso del cine, esto favorecid que la influencia de Estados Unidos ingresara al pais con una fuerte
industria cinematogréafica, que se convirtié en la principal distribuidora de peliculas en gran parte
del territorio chileno y latinoamericano. Hollywood no sélo representaba una poderosa industria,

sino también comenzé a ser la clara expresion de tecnologia, modernidad y estética, que matiz6 y

*#7Ignacio Aguero. Re-vision del cine chileno. Disponible en Memoria Chilena, Biblioteca Nacional de Chile
http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-8639.html. Accedido en 28/3/2018: 27.
*Agiiero. Re-vision del cine chileno. Accedido en 28/3/2018.
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transformé las ldgicas de la creacion del cine en Chile. Stefan Rinke en su obra Encuentros con el
Yanqui nos aclara que después de terminar la Primera Guerra Mundial, la industria cinematografica
estadounidense y Hollywood consolidaron su presencia en el mercado Latino Americano*® , donde
imitar el modelo hollywoodense comenz6 a ser el norte de las producciones chilenas y esto
implicaba adaptar una cantidad importante de sus aspectos a nuestra industria y asi facilitar su

masividad al publico.

El modelo de cine incipiente en Latinoamérica en su primera instancia, fue un modelo
importado estadounidense, que principalmente tratan sobre vistas y registros de escenas de la vida
ajena, provenientes de las grandes peliculas de Europa y Estados Unidos®. El surgimiento de la
sonoridad y nuevas creaciones del cine -visual, sonoro y didlogo- volvieron a ciudades como

Santiago y Valparaiso un centro masivo de espectadores que consumian cine.

La influencia de Estados Unidos se hizo mas plausible dado los viajes de perfeccion de
distintos cineastas chilenos hacia EE.UU. simbolizado en el viaje de distintas estrellas de
Hollywood a paises latinoamericanos -lo que destaca Purcell, como la necesidad de mantener a
tope la industria cinematografica y lucrativo sistema de estrellas por parte de USA-°L, Stefan Rinke
destaca que esta influencia también es estética, pues declara que los ideales de belleza instaurados
desde Hollywood a todo Latinoamérica, con la figura de galanes, perpetuaban esa busqueda de

influencia norteamericana que implicaba una dominacion de lo “correcto” de utilizar en los

49Stefan Rinke. Encuentros con el Yanqui: norteamericanizacion y cambio sociocultural en Chile 1898 — 1990,
(Traduccion DIBAM, Santiago, Chile, 2013): 187.

>Wolfgang Bonguers. El cine y su llegada a Chile: conceptos y discursos. Taller de Letras, no.46 (Dossier “El cine
entre 1900 y 1940: reflejos y reflexiones en la literatura chilena y otros discursos), (Santiago, Chile: Facultad de
Letras, Pontificia Universidad Catolica de Chile. 2010)

>1Fernando Purcell. jDe pelicula! Hollywood y su impacto en Chile 1910 — 1950, (Santiago, Chile, Editorial Taurus,
2012): 71.
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estados latinoamericanos® y de ese modo mantener a raya la amenaza de que el cine como
herramienta “politica”. Para el didlogo entre lo norteamericano y el cine en el pais, se fundaron
revistas como Ecran en 1930%, que no solo desarrollaban y mostraban lo que se hacia en el cine
nacional, sino también en el extranjero, volviéndose parte del dialogo entre estas dos partes del
cine. Este fue el escenario para la Creacién en 1940 de Chile Films. Gracias a los impulsos del
Estado, en este periodo el cine comienza a ser realmente una industria cultural y el cine uno de los

precursores importantes.

Chile Films: Politicas de Estado de films nacionales vy el fracaso (1940)

La década de 1940 se encuentra marcada por la reorientacion del modelo de desarrollo
econdémico en el pais, influenciado por el colapso del comercio internacional. La dindmica primaria
exportadora de recursos naturales fue desplazada por la sustitucién de importaciones y el
crecimiento hacia dentro. Para esta nueva dindmica, se aceleré un proceso de industrializacion,
basada en la sustitucion de importaciones, para ello, fue necesario recurrir a la intervencion publica
superior y transformar al Estado en un agente productivo activo>*. Esta transformacion del Estado
en agente productivo sentaria las bases del proyecto de la Corporacion de Fomento de la
Produccion -CORFO-, que tendria por objetivo el desarrollo “racional y arménico de todos los
rubros productivos a lo largo del pais, con el fin de elevar los niveles de vida de la poblacion®”,
motivada por la idea de mejorar la desfavorable situacion de la balanza de pagos internacionales,

y de ese modo reducir la dependencia econdémica externa y lograr el desarrollo estable.

>2Rinke. Encuentros con el Yanqui: 187.

>3 BIBLIOTECA NACIONAL DE CHILE. Ecran (1930-1969). Memoria Chilena. Disponible en
http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-588.html#. Accedido en 9/4/2018.

>4Correa. Historia del siglo XX chileno: 140.

>>Correa. Historia del siglo XX chileno: 142.
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La creacion de la CORFO simboliza el proceso de comprender al Estado Benefactor®®
convirtiéndolo en un unificador de temas relevantes para el pais, como lo son la educacion, la salud
y la cultura, que priorizaria la proteccion y cuidados basicos de la poblacion. En el aspecto cultural,
se contemplé crear la Direccion General de Extension Cultural, con el rol de “propagar y dar a
conocer a la opinion publica las realizaciones del gobierno del Frente Popular®””. lo que radicé
en la creacion de los estudios de Chile Films en 1942, parte del proceso de industrializacién del

pais y que seria la antesala de la entrada del Estado en un nuevo campo cultural: el Cine.

La empresa estatal comenz6 a importar mano de obra extranjera -especialistas- y técnicos
para el mejoramiento de la industria, lo que hacia presagiar que el cine chileno entraba en tierra
derecha, con metas de éxito, lo que nos sacaria del anonimato y estaria a la par de otros cines
latinoamericanos como el cubano, brasilefio y argentino®® dado que en esos paises la experiencia
cinematografica generd que en el comienzo de los 40’ se viviera una edad de oro con una

produccion de filmes anuales considerables.

Este ejercicio implicd un excesivo gasto para los gobiernos del Frente Popular. Producto de
planificaciones poco eficientes, el proyecto de Chile Films queda pausado en 1949. Alicia Vega
explica tres puntos clave del fracaso: “1) eleccion de argumentos cinematograficos confusos,
supuestamente comerciales, 2) contratacién de siete realizadores argentinos, que, si bien algunos
manejan con oficio mecénicas de operatividad, distan de ser creativos ain en niveles comerciales;
3) la politica de pretender internacionalizar las peliculas mediante indefiniciones de todo tipo, y

4) excesos indebidos de produccion, que acumulan deudas insalvables” Dada esta situacion, Chile

>6Bernardo Subercaseaux. Historias de las ideas y de las culturas en Chile, (Santiago: Chile, Editorial Universitaria,
Chile, 2011): 93.

>’Subercaseaux. Historias de las ideas y de las culturas en Chile: 113

8 Alberto Santana. “Grandezas y miserias del cine chileno” (Santiago de Chile: Mision editores. 1957): 46.
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Films dispone en arriendo sus estudios generales a la Empresa Taulis, que desde el 31 de agosto

de 1949 y bajo un contrato de nueve afios, toma el control de dicha entidad.

Pero el problema econémico en Chile Films no era el Gnico campo de conflicto, sino
también sus tematicas cinematogréaficas: Jacqueline Mouesca nos explica que Chile no se
encontraba en condiciones de generar un buen cine, por una precariedad técnica y porque no existia
una verdadera conciencia de lo que se queria alcanzar a través de este cine®®, De este modo, el cine
chileno estatal hasta el momento continuaba siendo participe de los modelos estéticos
implementados e imitados del modelo hollywoodense, con un gran gasto por parte del Estado, lo
que conllevo a multiples peliculas con aires de “superproduccidon”, con una gran inversion sin una

garantia de calidad®®.

Cine Universitario: El documental y lo experimental de una sociedad en cambio (1950)

El cine sigue un curso de cambios durante 1950. En esta década comienzan a converger
distintos actores politicos, sociales y culturales en gran parte del mundo, que en el caso
latinoamericano se entiende como un periodo contradictorio, errdtico y sin sentido que se
visibilizaba como una desarticulacion sismica de la sociedad®’,

El panorama del cine en los 50” destaca en su version chilena por dos vias paralelas en sus
expresiones y fines. Por un lado, el periodo entre 1950 a 1960 en lo relacionado a Chile Films y la
empresa Taulis, poco aporta a las nuevas tematicas, donde lo méas destacado es la generacion de

peliculas de cineastas como el francés Pierre Chenal, quien es recordado por haber incorporado

>9Mouesca. Plano secuencia de la memoria de Chile: 14.

%0Jacqueline Mouesca. "Cine chileno, 20 afios". Ministerio de Educacion. (Santiago: Imprenta Cabo de Hornos,
1992): 14.

®1Alfredo Jocelyn Holt. “El Chile perplejo” De avanzar sin tranzar al tranzar sin parar. (Santiago de Chile:
Editorial Planeta/Ariel. 1998): 30.
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musica incidental compuesta especificamente para la obra Confesion al Amanecer, algo nunca
antes realizado en la cinematografia nacional®; y lo segundo destacado, es la creacion de la
organizacion DIPROCINE, formada por los directores y productores de cine de Chile, presidida
por Patricio Kaulen -quien sera director del renacido Chile Films en 1965-.

DIPROCINE en sus politicas de funcionamiento insta a promover “fodas las iniciativas y
acciones posibles para el establecimiento, desarrollo y proteccion de una industria
cinematogrdfica adecuada a las exigencias culturales y a la conveniencia economica del pais” 'y
que cuenta con dos puntos fundamentales: “1) Liberar de toda clase de impuestos la internacion
de pelicula virgen y maquinaria filmica durante 10 afios. 2) Gravar la exhibiciéon de peliculas
chilenas con los mismos impuestos que a las extranjeras y el equivalente de este impuesto
devolverlo al productor de la pelicula exhibida™®. Estos dos puntos fundamentales de
DIPROCINE en la Ley de Proteccion al Cine Chileno intentan ser acelerados por la entidad en
1955, pero resultan en un fracaso por la falta de voluntad politica, a pesar de la tenacidad de algunos
cineastas. Es tal el fracaso, que inclusive aun en 1956 se sigue trabajando en el proyecto de Ley de
Proteccion al Cine Nacional, situacion que radicard en un resultado y cambio decisivo recién una
década posterior,

Sin embargo, el desarrollo del cine sigue en pie. Se realizan peliculas de José Bohr - “El
gran circo Chamorro” (1951), “Un chileno en Espafia” (1962)- y Tito Davison - “El burécrata
Gonzalez” o “Gonzélez empleado publico” (1964), “Mas alla de Pipilco” o “El candidato

Gonzalez” (1965)%°, un cine comercial sin originalidad. EI Gnico participe de este proceso que

®2Mouesca. Plano secuencia de la memoria de Chile: 15.

3 Aguiero. Re-vision del cine chileno: 39.

®4 Veronica Cortinez y Manfred Engelbert. Evolucion en libertad. El cine chileno de fines de los sesenta. (Santiago,
Cuarto Propio, 2014)

5 Agiiero. Re-vision del cine chileno: 39.
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aposto de forma timida por un cambio en el cine chileno de aquel entonces, fue Naum Kramarenko,
quien present6 Tres Miradas a la calle, una obra que muestra un pequefio espacio al entorno social
chileno; este tipo de cine social paralelamente se estaba realizando en los centros universitarios de
forma mas concreta®.

Paralelo a este programa, otras experiencias se comenzaron a desarrollar en las Universidad
de Chile y la Universidad Catdlica. La creacién del Cine Experimental en la Casa de Bello fundado
en 1957 y el Instituto Filmico de la UC en 1955 fueron dos de los espacios centrales donde se
discutiria sobre cine y nuevas formas de abordarlo. La segunda via de desarrollo del cine durante
la década de 1950 fueron las universidades, que comenzaron ser el foco de las nuevas formas de
hacer cine en Chile, principalmente por el desarrollo de documentales. Campos Hernandez explica
que este suceso se debid a que los espacios de voz e identidad que comenzaron a gestarse en las
calles en la década de 1940 y principios de la década del 50° -en la relacién politica-cultura,
simbolizado por la figura de Pedro Aguirre Cerda y los planes del Frente Popular- marcaron un
hito de configuracién en los espacios de reelaboracion politica, generdndose un espacio pertinente
para que la cultura y las artes fueran elaboradas en los ambitos de la educacion y centros

universitarios®’.

En las universidades comienzan a nacer grupos y movimientos que promueven un nuevo
tipo de cine. En 1954 un grupo de estudiantes de la Universidad de Chile, con apoyo de la FECH,
funda el primer cine club universitario, donde destacan miembros como Sergio Bravo Ramos y
Pedro Chaskel Benko, quienes en 1957 forman el Cine Experimental. Este centro de cine genera

peliculas entendidas como independientes, experimentales por la produccién profesional y

®Mouesca. Plano secuencia de la memoria de Chile: 15.
®’Miguel Campos Hernandez, M. El discurso politico en las producciones filmicas Del Cine Experimental de la
Universidad de Chile :1967-1973. (Tesis de Licenciatura, Universidad Diego Portales, 2010.)
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colectiva, que significan la busqueda de un lenguaje cinematografico propio, a través del desarrollo
de temas que expresan la realidad®®. En la obra Historia del Cine experimental de la Universidad
de Chile: 1957-1973 se nos explica que las Universidades son parte de este animo reformista que
va de la mano con la apertura de las universidades hacia problemas contemporaneos de la sociedad,
donde una de las expresiones para mostrar esos problemas es el cine.

El séptimo arte se transforma en un marco de accionar no solo visual, sino también de
debate: las politicas de autor, quienes a traves de sus peliculas de distintas tematicas a lo habitual,
modifican el estatuto del cineasta; los codigos de realizacion y recepcién de las obras, modificando
el concepto de industria cinematogréafica, los criterios y géneros de la critica; creando nuevos
habitos de expectacion y su consumo; transformando al cine en una discusion, fomentando el habito
de leer revistas especializadas, asistencias a cine foros y cine clubs®®.

El cine experimental de la Universidad de Chile apost6 por el documental como uno de sus
motores visuales, sin disponer de grandes recursos monetarios. La realidad que Pedro Chaskel y
Sergio Bravo apostaron por romper, era el cine tradicional chileno, eligiendo el documental como
recogedor de la realidad, a pesar de que si bien en Chile existia un desarrollo de cine documental
por parte de los noticieros de la época, cuyos principales productores con la Direccion de
Informaciones y Cultura del gobierno de Pedro Aguirre Cerda, Chile Films y producciones
privadas’, la diferencia consistia en que se elegirian temas como la cultura, la clase social, pobreza,
entre otros, ya que en el cine precedente no se habia realizado, pues se consideraban solo
maquetas’®. Los objetivos principales eran, en primer lugar, la investigacion de los medios

audiovisuales en busca de un lenguaje propio de trabajo, y, en segundo lugar, la formacion de

®83alinas y Stange. Historia del Cine Experimental: 38.
%9Salinas y Stange. Historia del Cine Experimental: 30.
"Mouesca. Plano secuencia de la memoria de Chile: 52.
"1Salinas y Stange. Historia del Cine Experimental: 42.
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profesionales y la produccion de peliculas para uso universitario’. En su primer momento, durante
1957-1959, desarrollaron documentales como Imagenes Antarticas, Mimbres, Dias de Organillo,
entre otros, donde se destaca el trabajo por mostrar la identidad nacional, novedad en la tematica,
independencia en la produccion profesional y colectiva que exprese la realidad”.

Durante el periodo de 1957 a 1973, ElI CE de la Universidad de Chile formd grandes
documentalistas, tales como Emilio Vicens -Imagenes Antarticas-; Luis Cornejo La Universidad
en la Antartica; Alvaro Ramirez -Desnutricion Infantil-; y también a directores quienes seran parte
importante del movimiento de cineastas Nuevo Cine Chileno durante su apogeo en 1967, tales
como Héctor Rios -Entre ponerle y no ponerle-, quien posteriormente fue el director de fotografia
de la pelicula Chacal de Nahueltoro de Miguel Littin; José Roman -El desafio-, guionista de
Valparaiso mi Amor y Ya No basta con Rezar, ambas de Aldo Francia; entre otros’.

Paralelamente a este proceso, dos afios antes de la creacion del Cine Experimental de la
Universidad de Chile, en 1955, Rafael Sanchez funda el Instituto Filmico de la Universidad
Catdlica, siendo primerizo en la ensefianza del cine dentro de la educacion superior. Sdnchez
realizé un documental para el Hogar de Cristo Ilamado Las Callampas, documental que consistia
en la toma de terrenos de la Feria -actualmente conocida como la poblacion La Victoria- utilizando
el modelo de reportaje “objetivo” descriptivo’ y mostrando un pais alejado del cine de forma
habitual. La actividad principal del IF de la UC fue desde 1956 la formacion profesional de
documentalistas, donde los cursos fueron impartidos por Patricio Kaulen, Jordi di Lauro y

Fernando Bellet; el IF durante los veinte afios de actividad que tuvo, inici6 a varios documentalistas

"2Mouesca. Plano secuencia de la memoria de Chile: 17.

3Salinas y Stange. Historia del Cine Experimental: 38.

"4Aguiero. Re-vision del cine chileno: 211.

7> Juan Pablo Silva, J.P. “Emergente, Dominante y Residual. Una mirada sobre la fabricacion de lo popular
realizada por el Nuevo Cine Chileno (1958 -1973): 67.
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que seran importantes durante el periodo de 1964 a 1973, tales como Patricio Guzman “Viva la
Libertad” (1965), “Electroshow” (1965), “Chile, elecciones municipales” (1971), “Primer afio”
(1971) — estos dos ultimos serian parte posteriormente del conocido documental La Batalla de
Chile-; Rene Kocher Tarapaca” (1971), y Rodrigo Fernandez “Vifia” (1978).

Estos dos centros universitarios fueron parte de la conversion del cine chileno, ambos
apostando por mostrar la realidad del pais, alejado de lo comercial e imperante que desde 1930
habia sido totalmente hollywoodense. Los centros de cine universitarios fueron gran parte del
desarrollo posterior del cine chileno durante los 60, que en el caso del CE incluso llegé a incorporar
posteriormente la seccién de Departamento Audiovisual, la Cineteca Universitaria y el canal 9 de

television’’.

El factor politico de la Revolucion Cubana desafio la influencia de Estados Unidos en el
Latinoamérica, lo que conllevo a conflictos y tensiones en gran parte del Continente. Esta situacion
radicaria en el proyecto llamado Alianza para el Progreso’ del cual Chile no estaria exento

posteriormente durante el gobierno de Jorge Alessandri.

La administracion de Alessandri en 1958 opt6 por reformas que privilegiaban una
modernizacion capitalista: reduccion del proteccionismo industrial, impulso al comercio exterior -
que segun Leslie Bethell, fue para generar un ambiente grato y atractivo para la inversién capital
de extranjeros’®-, una importante participacion del sector privado en el desarrollo econémico, entre

otros. La Revolucién Cubana de 1959 inst6 al gobierno de Alessandri a llevar una relacion mas

8 Agiiero. Re-vision del cine chileno: 211.

7Salinas y Stange. Historia del Cine Experimental: 40.

8Salinas y Stange. Historia del Cine Experimental: 40.

79 Leslie Bethell. “Historia de América Latina” (Barcelona, Espafia: Critica 1990-2002, Tomo XI1.): 266.
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estrecha con los Estados Unidos, instaurada por la Alianza para el Progreso®. Creado por el
gobierno norteamericano, este proyecto consistia en un compromiso de ayuda econémica a paises
de Latinoamérica para modernizar la agricultura, promoviendo desarrollo del pais y de este modo,
ejercer una influencia monetaria, social y politica para frenar el ascenso del socialismo tras la

irrupcién cubana.

La Revolucion Cubana de 1959y las nuevas politicas de Estados Unidos instauraron nuevos
paradigmas politicos dentro de todo el continente y recayeron no solo en los factores sociopoliticos
0 econdmicos, sino también en las vanguardias culturales. Estas comienzan a construir una nueva
identidad latinoamericana, que posteriormente en década de los 60’ revoluciona a todo un pais,
expresando nuevas formas de abarcar el arte, como el cine, que comenz6 a tener transformaciones.
El nacimiento de los Nuevos Cines en América Latina se encontraria influenciado, segun Gerardo
Merino, por la Teoria de la Dependencia, que explica el subdesarrollo que tiene América Latina
por su posicion de periferia dependiente al mercado internacional constituido por paises
desarrollados como Japdn, Estados Unidos y Europa. Este hecho generaria que este Nuevo Cine

Latinoamericano no pudiese escapar de esa realidad®?.

Es en 1950 que en Latinoamérica comienzan a formarse centros de cine dentro de las
universidades. Una de las criticas principales de estos nuevos cines era que las pocas peliculas
latinoamericanas que se habian ocupado de reconstruir los acontecimientos historicos lo habian

hecho reforzando la historia nacional, con un propésito celebratorio, que cristalizaba el

8Romy Rebolledo. La crisis econémica de 1967 en el contexto de la ruptura del sistema democratico. Universum
(Talca), 20(1), 124-139. (2005) https://dx.doi.org/10.4067/S0718-23762005000100009

81Gerardo Merino. La memoria colectiva en el cine latinoamericano. Continuidades y rupturas entre el 'nuevo cine
latinoamericano' de los afios 60 y el cine de finales de los afios 90. Quito, 2009. Tesis (Maestria en Estudios de la
Cultura. Mencién en Comunicacion). Universidad Andina Simoén Bolivar, Sede Ecuador. Area de Letras: 18.
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conocimiento, los libros escolares y los discursos de las autoridades gubernamentales®. Bajo esta
idea, comienzan a nacer distintos cines -en diferentes escalas- en todo Latinoamérica, quienes
critican el cine alienado comercial vigente en gran parte del mundo hispano parlante, donde segin
King, si bien hubo un lento cambio en las sensibilidades del continente durante los afios cuarenta
y comienzos de los cincuenta, los cines clubs fueron los que exploraron -de forma minoritaria ain-

alternativas a las condiciones de aquel momento®.

Los 60’: El escenario politico-social v la cultura de la revolucién

Los afios sesenta se caracterizan en Latinoamérica y Chile por un redescubrimiento
identitario. Este proceso de redescubrimiento de identidad también fue guiado por la
descolonizacion, convirtiéndose en el principio que unificd las practicas tanto politicas, sociales,
intelectuales, artisticas; el imperativo politico revolucionario fue el criterio con el que se generaban
las distintas producciones discursivas, con la interrogante del rol del arte, de sus artistas e
intelectuales regionales y nacionales®. Segin Cristina Moyano, existe un ethos cultural que es
expresado en esta década, el cual se despliega mediante un imaginario donde la realidad aparece
simbdlicamente elaborada y es posible visualizar la realidad por medio de la construccion
discursiva®.

Se comenzaron a gestar enfrentamientos simbélicos, polarizados mediante la proyeccion de

diferentes procesos politicos y la generacién de nuevos actores sociales, lo que daba pie a nuevas

82Gerardo Merino. La memoria colectiva en el cine latinoamericano: 19.

8King. El carrete magico: 98.

84Mariano Veliz. El cine militante latinoamericano y la narrativa contrahistorica. En: Estudios sociales del arte y la
cultura (7):15-32 (Bueno Aires: Ariel. 2010)

8Cristina Moyano. MAPU o la seduccion del poder y la juventud. Los afios fundacionales del partido-mito de
nuestra transicion (1969-1973) (Santiago de Chile: Ediciones Universidad Alberto Hurtado 2009): 65.
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discusiones en la conformacion y transformacion del cambio social que se daba en los 60°%. La
década de los 60’ en el ambito cultural comenzé a experimentar un mayor desarrollo artistico y
consumo de bienes, donde uno de los grandes ejemplos fue la television. Carlos Catalan explica
que el campo de la cultura y sector cinematografico no tuvo una considerable relevancia, pues se
alcanzé solamente una pelicula por afio entre el periodo de 1960-1966%, refiriéndose
especificamente a los largometrajes de ficcion.

En este contexto, los festivales de cine potenciados en el caso chileno por la figura de Aldo
Francia, fueron realizados sistematicamente en el pais, el primero en 1963, en 1964 y los de mayor
relevancia para el posteriormente conocido como Nuevo Cine Latinoamericano, los de 1967 y
1969. Este director de cine, de profesion médico, realiza dos festivales de cine en Vifia del Mar -
uno en 1963, que solo consta de films chilenos en su cartera y el sequndo en 1964, de indole
internacional-. El primer festival es de 1963y es realizado en el mes de febrero, de indole netamente
nacional, siendo parte de un trabajo en conjunto por el cine club, participantes de la creacion
posterior de la Revista Cine Foro -en 1964- y el propio Francia. En estos dos festivales se cotejaron
distintas corrientes estéticas presentes en Latinoamérica que poseian un punto en comun: la
conciencia y lucha por la dignidad latinoamericana®, pretendiendo atribuir una labor social al cine,
medio que, segun algunos cineastas, carecia de aquello en rama méas comercial.

Este cine chileno comienza a ser considerado como el cine nuevo, a diferencia del
considerado cine viejo, que convivio de forma paralela a este cine y se simboliz6 con la puesta en

marcha nuevamente del proyecto estatal Chile Films en 1965 por parte del gobierno de Frei

8Maria Illanes. La Batalla de la memoria. Ensayos histdricos de nuestro siglo. Chile, 1900-2000. (Santiago de
Chile: Editorial Planeta/Ariel. 2002): 139.

87Carlos Catalan. Transformaciones del sistema cultural chileno entre 1920 y 1973. (Santiago de Chile: Editorial
CENECA. 1987).

8 Jacqueline Mouesca. Breve historia del cine chileno: desde sus origenes hasta nuestros dias. (Santiago: LOM
Ediciones, 2010): 116.
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Montalva, siendo el cine nuevo aquel que tuvo como finalidad despertar la conciencia del
espectador y el viejo, busca la evasion y el individualismo®. El encuentro de 1967 es el de mayor
relevancia, pues Aldo Francia lo define como “El afio 1967 nace el Nuevo Cine Chileno,
conjuntamente con el Nuevo Cine Latinoamericano. Y en este caso la importancia de este afo es
aun mayor, ya gque algunos paises latinoamericanos ya poseian, aunque no bien estructuradas,
manifestaciones del Nuevo Cine,

Este encuentro radicaria en una serie de debates estéticos, politicos, sociales y de multiples
tematicas que seran abordadas en el segundo capitulo en una mayor profundidad, siendo el punto
de partida de la investigacion del sujeto Nuevo Cine Chileno y sus expresiones. El nacimiento del
Nuevo Cine Chileno es parte de un proceso que durante la década de los 60’ fue una expresion de
los multiples cambios que vive el pais desde la década de 1940, con la llegada del Frente Popular
-la creacion de la CORFO y Chile Films- hasta 1967, el inicio del movimiento de cineastas. Estos
cineastas son el resultado del complejo retrato de un pais que anhela cambios, pero que al mismo

tiempo vive procesos zigzag implicados de forma nacional como internacional.

8 Aldo Francia. Nuevo Cine Latinoamericano en Vifia del Mar. (Santiago de Chile: CESOC, Ediciones Chile-
América, 1990): 40.
%Francia. Nuevo Cine Latinoamericano: 43.
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I1 Capitulo: El nuevo cine chileno v la construccion del nuevo cineasta

El segundo capitulo de esta investigacion tiene como objetivo recomponer los debates y
posturas de los cineastas chilenos durante el periodo de 1967 a 1970. Se buscara analizar el modo
en que el contexto tanto de nuevas leyes, encuentros de cine y el surgimiento de nuevas
producciones cinematograficas impacta en la forma de concebir el cine, formando cineastas de
opiniodn, estética y cinematografia “revolucionaria”. A pesar de que no se tratd de un movimiento
con contornos definidos, el Nuevo Cine Chileno se caracterizO por poseer nuevos repertorios
estético-tedricos en los debates, que, en un primer momento, fueron relacionados con el
presupuesto econémico -el “resurgimiento del cine chileno”; y en segunda instancia, los debates
sociopoliticos, culturales y estéticos de los puntos de contacto de los Nuevos Cines y la conviccion

de un cine “revolucionario”.

El rol de la prensa y los debates culturales

Las revistas fueron parte importante del mundo cultural en los sesenta. Eduardo Santa Cruz
explica que, dentro del marco de las comunicaciones, la prensa y el periodismo comenzaron a jugar
un rol importante del contexto en que se encuentra inmerso los sesenta chilenos: “un marco cultural
propio de la actividad constituido por una mezcla de cédigos, estereotipos, simbolos, roles y
rituales, que se expresa en una actitud de defensa de la profesidn, concebida como verdadero
sacerdocio y la reivindicacion de una nocién descontextualizada y abstracta de independencia®. ”
Los afios 50’ y 60 significaron un gran cambio para periddicos, pues se caracteriza por el
florecimiento de distintos medios en el pais, especialmente la Empresa Zigzag, que fue fundada

por la revista del mismo nombre y propietaria de revistas infantiles como “El Peneca”, “Okei”;

“IEduardo Santa Cruz. Analisis historico del periodismo chileno. (Ediciones Nuestra América, Santiago, Chile,
1988): 85.
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humoristicas como “Don Fausto” y “Pobre Diablo”; de cine y espectaculos donde destaca “Ecran”;
femeninas como “Margarita, “Eva”, “Rosita”, “Confidencias”; deportivas como “Estado” y de
actualidad como “Vea” y Ercilla®. Paralelo al proceso, también es consolidado el Consorcio
Periodistico de Chile, que simbolizaria que la industria nacional de prensa no tuviera solo un
caracter moderno -en su término capitalista- sino también que su desarrollo marchara acorde a la
industria y el sistema econdmico, pues se generd un periodismo de “contra tendencia” que se
expresaba por medio de la influencia creciente de la industria cultural extranjera -principalmente
norteamericana- lo que generd una gradual transnacionalizacion del sistema®. En este contexto,
nacen multiples revistas quienes son las encargadas del trato del acontecer cultural en el pais, tanto

en el &mbito musical, literario y también cinematogréfico.

Las revistas PLAN y PEC simbolizan el inicio de revistas culturales dentro de este primer
periodo a analizar (1967-1970) transformandose en un lugar de debates culturales, sociales y
politicos, donde los distintos actores e intelectuales exponian sus puntos de vista de la realidad en
su ejercicio artistico y el acontecer nacional. La revista Politica Latinoamericana Nueva -PLAN-
circul6 durante los afios 1966 y 1973, siendo una revista quincenal literario-politica, que incluia un
andlisis cultural calificado por la critica como un drgano publicitario que cumplié la funcion de
analizar los acontecimientos y extraer sus bases para buscar una verdad “objetiva”, tema dificil y
recurrente de ser cuestionado en la prensa®. La revista PLAN se transformé en uno de los pilares
culturales de izquierda en el territorio chileno:

“aspira a servir honrada y resueltamente a unir muy amplio sector de la opinion publica
chilena y continental. En los Gltimos tiempos, el publico independiente y progresista

92Santa Cruz. Andlisis historico del periodismo chileno: 71.

93Santa Cruz. Andlisis historico del periodismo chileno: 71

%Floridor Pérez. Ojeando las paginas de la revista Plan. La Provincia. Ovalle, 13 de noviembre de 1973, p. 3 en
BIBLIOTECA NACIONAL DE CHILE. "Plan (1966-1973)", en: Guillermo Atias Martin (1917 -1979).
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reclamaba como ingente necesidad cultural la existencia de un érgano informativo y de
opinidn capaz de recoger el latido social, la tension histdrica y todas aquellas reflexiones
que, a la luz de las grandes corrientes del pensamiento politico vigente, promuevan el
esclarecimiento del mundo latinoamericano actia (...) En nuestro pais y en Latinoamérica
en general hay varios millones de simpatizantes de la politica de izquierda, antimperialista
y de franco apoyo a un sano programa de comprension continental. Con muchos de ellos
cree contar esta revista para realizar su cometido, encarandolo, asi como una gran
empresa comun a la americanidad.®®”

Por otro lado, la revista Politica, Economia y Cultura -PEC- aparece en el afio 1967,
concluyendo su realizacion en 1973. En este periodo, trat6 en sus temas las artes visuales con cinco
criticos que mostraban una vision diferente de los tedricos de la Universidad de Chile. Dirigida por
Marcos Chamudez -un fotdgrafo de relieve importante de militancia comunista en un principio -
que luego se transformaria en un anticomunista- PEC tuvo un espacio relevante de reflexion
literaria de la época y es reconocida por utilizar las artes visuales -en historietas e ilustraciones- en
sus paginas como un importante aliado ideoldgico contra la militancia izquierdista del periodo®.

Paralelo a este proceso, las revistas Ercillay Ecran comienzan a tener un mayor nimero de
ediciones y tematicas tratadas. La revista Ecran creada en 1930, durante la década de 1950 y 1960,
a pesar de los intentos fallidos por parte de la creacién de Chile Films y una cinematografia chilena
de cantidad poco numerosa que no lograba fraguar, continu6 siendo participe de la cultura a traves
de cronicas de redaccion y articulos de autor, principalmente de cine. Jacqueline Mouesca explica
que en la década de los sesenta, tras la aparicion de nuevas esperanzas para el cine chileno, se
abordo al cine en cronicas de Marina de Navasal “Derechos y deberes del cine nacional”, Ornar
Ramirez, autor de un reportaje de cuatro partes llamado ““;Renace el Nuevo Cine Chileno?” 'y

también trabajos “de mayor enjundia informativa: la docena de articulos, por ejemplo, de J. Pérez

9Plan a sus Lectores” Plan, N°1, (1967): 5.
%6 PEC. http://www.portaldearte.cl/publicacion/critica/revista.htm . Consultado el 14 de octubre de 2018
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Cartes publicados entre 1961 y 1963 («De la historia del cine chileno: Pedro Siennay El hisar de
la muerte», «Presente y, futuro del cine chileno», mas la serie dedicada al cine en 16 mm.), y la
treintena de textos de Mario Godoy Quezada, agrupados bajo el titulo comin de -91- «En la huella
del cine chileno», que deben considerarse como prolegémenos y/o complementos de su Historia
publicada en forma de libro ese mismo afio de 1965°7.

El primer numero de la revista Ercilla es de 1933, cuando la Editorial Ercilla decide lanzar
un boletin literario mensual que promociona las letras en general y los libros editaros por la propia
empresa. Esta iniciativa se fue enriqueciendo en los meses siguientes y en 1937, se transforma bajo
el liderato de Manuel Seoane -periodista, escritor y politico peruano- en una revista que da
relevancia a los sucesos latinoamericanos y chilenos. Para la década de 1950...” Dentro de la
revista es posible encontrar articulos dedicados a la educacion, a la economia, al acontecer
politico nacional e internacional, a los espectaculos, tales como cine, artes plésticas y teatro, al
deporte, entre muchos otros temas, junto con una seccion inicial de noticias breves y anécdotas
nacionales. Es esta la linea que sigue hasta el dia de hoy, pero con cambios en su linea editorial®® .

En ultima instancia, en esta primera etapa de revision en la investigacion, la Revista
Cormorén y La Quinta Rueda comenzaron a jugar un rol importante respecto a la cultura.
Cormoréan, creada en 1969, constituyd un instrumento de anélisis que facilitara el acceso a circuitos,
las relaciones y conflictos de finales del periodo de los sesenta: el editor de esta revista fue Enrique

Lihn, “quien fue capaz de proponer estrategias tendientes a establecer lazos heterogéneos entre

9Jacqueline Mouesca. —Una revista llamada Ecranl. En: El cine en Chile. Crénica en tres tiempos. (Santiago de
Chile: Planeta-UNAB, 1997.): 55. — 107.

%8 Bernardo Bello. El discurso visual de la revista Ercilla sobre el trabajo infantil, Chile 1952-1997. (Santiago,
Chile: Universidad de Chile - Facultad de Filosofia y Humanidades.) http://repositorio.uchile.cl/handle/2250/113636:
27
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la academia y la sociedad, entre el arte y la politica, entre el escritor y el pueblo®”. Por otra parte,
la creacion de la revista La Quinta Rueda durante la Unidad Popular simbolizé el objetivo central
del gobierno para temas sobre cultura y revolucion, teniendo el propoésito de 6rgano de discusion y
desarrollo de la cultura en el ambito nacional.

En estas revistas se encontraron los primeros debates del surgimiento del Nuevo Cine
Chileno, siendo parte del desarrollo del nuevo “resurgimiento” del cine chileno, el encuentro y
festival de cine de 1967, donde los diferentes cineastas latinoamericanos pugnan en la forma de
acercarse al cine y de ese modo abarcar la sociedad. Por consiguiente, en estas revistas se desarrollo
un campo intelectual donde los cineastas impulsaron sus visiones respecto a la valorizacién del

cine como funcion transformadora de la realidad.

Debate en el Cine Chileno: La Ley Kaulen (1967)

El panorama de los 60’ se encuentra caracterizado por los debates politicos, sociales y
culturales que rodean una inmensidad de cambios tanto de forma internacional como chilena,
transformandose en un periodo marcado por el ideal de “via igualitaria” y libertaria bajo una
concepcidn idealista, proponiendo un modelo de corte socialista que supuso una lucha ética y
colectiva de mejoramiento de la sociedad en conjunto'®®. EI panorama del Encuentro y Festival de
Cine de 1967 en conjunto con la formacion del Nuevo Cine Chileno son parte de un proceso de
cambios estructurales, los que en un primer momento se encuentran contextualizados en el Chile

de la Democracia Cristiana en el poder desde 1964.

9 César Zamorano. La revista Cormoran y su contribucion al debate en torno a la cultura en la Unidad
Popular. Izquierdas, (30): 215-235

190 BIBLIOTECA NACIONAL DE CHILE. La Quinta Rueda (1972-1973). Memoria Chilena. Disponible en
http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-3534.html. Accedido en 6/1/2019.

191Moyano. MAPU o la seduccion del poder y la juventud: 69.
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La segundad mitad de la década del 60 en Chile se transforma en un tiempo de cambios,
pues la oleada revolucionaria que fue desencadenada en Europa como en Estados Unidos, la
sociedad chilena no queda aislada y se precipitd en un torbellino de agitacion*®?. De forma general,
los sesenta se transformaron en la entrada de nuevos grupos o conglomerados politicos -como la
Democracia Cristiana en 1964- con nuevos discursos politicos sociales ejercidos por la influencia
de la Revolucion Cubana en 1959 y una fuerte influencia del modelo socialista que habia alcanzado
una hegemonia discursiva en bondad, desarrollo igualitario y seduccién que duraria hasta al menos
hasta la entrada de los ochental®. Uno de los partidos que simbolizaria el cambio de la politica de

los 60°, seria la Democracia Cristiana creada en 1957,

El gobierno de la Democracia Cristiana -DC- liderada por Eduardo Frei Montalva, obtuvo
un 55,7% de los votos para acceder al poder ejecutivo, un antecedente no menor dentro de las
grandes tensiones existentes en el mundo politico; este alcance en votacion simboliza la obtencion
de votos con apoyo del sector de derecha, que temia la eleccion de Salvador Allende -PS-, quien
simbolizaba al marxismo en ese momento. Eduardo Frei es elegido presidente con un programa
que proclamaba una forma paralela al marxismo y el capitalismo, la tercera via, entendida como
un socialismo comunitario con cooperativas y empresas que serian gestionadas por los
trabajadores’®. Durante el gobierno de la DC fueron creados distintos cursos de capacitacion tanto
civica como técnicas, centro de madres y juveniles, centros deportivos'®; se traté de una de las

entradas del rol del Estado en lo social desde una mirada corporativista socialcristiana comandada

1%2Correa. Historia del siglo XX chileno: 226.

193Moyano. MAPU o la seduccion del poder y la juventud: 67.

104Moyano. MAPU o la seduccion del poder y la juventud: 69.

105 eslie Bethell. “Historia de América Latina” (Barcelona, Espafia: Critica 1990-2002, Tomo XII.): 33.
1%Correa. Historia del siglo XX chileno: 250.
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por la familia, el municipio y la religion'®’. A diferencia del marxismo, quienes trabajaban con el
concepto de lucha de clases, la DC opt6 por el tema de la marginalidad como guia de su acceso a

lo popular,

Este periodo es considerado un tiempo de fuertes dicotomias, ya que la situacion del pais
se encontraba en un fuerte debate en las vias de cambio en la sociedad: por un lado, existia fuerte
apoyo a reformas desde el Estado para construir el pais; en cambio, las opciones de revolucion en
los partidos de izquierda comenzaron a tomar una fuerte adherencia y cercania con los postulados
revolucionarios cubanos, a pesar de la fuerza tradicion izquierdista nacional®®,

La figura de Eduardo Frei Montalva bajo la consigna de una Revolucion en Libertad, formo
un programa de gobierno definiendo cinco prioridades: desarrollo econémico, educacién y
ensefianza técnica; solidaridad, justicia social; participacion politica y soberania popular!®, Mas
alla de estos cambios sustanciales, pero no definitivos, lo destacable en el &mbito cultural desde lo
politico se llevé a cabo a través de reformas culturales, su consumo y organizaciones populares de
bases, que impulsaron un proyecto que comprometia al ser humano para y con la sociedad. Sofia
Correa pone en vigor que el concepto de revolucion se entendié como una transformacion rapida,
cabal y decidida de ordenes establecidos que devino en un giro completo de las conciencias y

paradigmas que eran sustentadas en una sociedad determinada y que nutrié propuestas con mayor

197Sofia Correa. El corporativismo como expresion politica del socialcristianismo. Teologia y vida, 49(3), 467-481,
2008.

1%8Correa. Historia del siglo XX chileno: 250.

195Correa. Historia del siglo XX chileno: 254.

110 BIBLIOTECA NACIONAL DE CHILE. "Revolucion en Libertad", en: Partido Demaocrata Cristiano (1957-

2004). Memoria Chilena. Disponible en http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-96672.html. Accedido en
12/4/2018.
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énfasis en la época, como lo son Revolucién en Libertad de la DC al igual que La Via Chilena al
Socialismo de la Unidad Populart!,

Uno de los programas principales del gobierno de Frei Montalva fue llamado promocion
popular, entendido como un proceso en que el pueblo organizado y capacitado se integraria en el
desarrollo general del pais y hacer efectivo la solucion de sus propios problemas, transformandose

en uno de los pilares de la Revolucion en Libertad®?:

Consiste en integrar al pueblo al pleno ejercicio de sus derechos, mediante una
colaboracion sistematica con el sector pablico. Son puntos esenciales del programa: 1° el
acondicionamiento de las estructuras y mecanismos estatales para hacer posible la
incorporacion del pueblo al ejercicio del poder; 2° la organizacion del pueblo en Juntas
de Vecinos, Centros de Madres y demas agrupaciones comunitarias, y luego en
Federaciones y Confederaciones, para encauzar la relacion de las comunidades con el
Estado; 3° la capacitacion de los dirigentes y lideres populares a fin de facilitar su
actividad y sus contactos con las autoridades y servicios publicos; y 4° la elevacion del
nivel de vida (material y espiritual) del pueblo a través de la accion combinada de este con
los poderes gubernativos.'t3”.

La promocién popular favorecio ampliamente en razon de politicas publicas a los grupos
mas empobrecidos del pais: este establecia la creacion de asociaciones populares que comenzaron
una participacién social y politica por medio de la direccion del gobierno, que fue destinada a
desarrollar organizaciones a fin que el conjunto de la poblacion y no los tradicionales grupos
politicos o de presion pudiesen influenciar a las politicas del Estado. Estas organizaciones

populares debian desemperiar un rol relevante en el proceso de planificacion econémica social, en

11Correa. Historia del siglo XX chileno: 239

112 Consejeria Nacional de Promocion Popular (Chile). Los 7 misterios de Promocién Popular. Disponible en
Memoria Chilena, Biblioteca Nacional de Chile http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-60749.html .
Accedido en 17/10/2018: 3

113Consejeria Nacional de Promocion Popular (Chile). Los 7 misterios de Promocion Popular. Disponible en
Memoria Chilena, Biblioteca Nacional de Chile http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-60749.html. Accedido
en 17/10/2018: 6.
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su disefio y puesta en marcha''4. Para Maria lllanes, este programa se configura como un quiebre
y tension en bloques politicos, pero también significara un acercamiento entre el Estado y la clase
media®®®, por lo que la creacion de instituciones estatales y programas populares, también significo

el aumento de la relacién estado-sociedad.

Este acercamiento a la sociedad fue parte del desarrollo cultural del pais, por lo que se cre6
el Departamento de Arte y Cultura de la Promocion Popular y el Departamento de Teatro y Folklore
del Instituto de Desarrollo Agropecuario, que se transformaron en simbolos de la cultura
relacionada con el Estado!!®.” Las nuevas politicas, transformarian de ese modo también a la
cultura durante el gobierno de la Democracia Cristiana, que, segin Carlos Catalan, el campo
cultural, tanto en sus reformas, el circuito de creacion y su consumo, fue llevado a cabo por medio
de las organizaciones populares, quienes impulsaban directamente un proyecto que comprometia
e involucraba al ser humano en la vida social*’.

Durante el gobierno de Frei Montalva se gestaron en el periodo de 1964 a 1970 el Consejo
de Fomento de la Industria Cinematografica donde el gobierno también decide revivir Chile Films,

entregandole la direccion a Patricio Kaulen!!8

. Anteriormente nombrado, el trabajo insistente de
DIPROCINE con Kaulen a la cabeza no tuvo alcances en el gobierno de Alessandri, pero si en el
gobierno de Frei: director y guionista proveniente de las fundaciones del cine Chileno, poseia una

empatia con el gobierno de turno desde 1964 y fue el enlace que el gobierno de Frei necesitaba con

114Romy Rebolledo. La crisis econdmica de 1967 en el contexto de la ruptura del sistema democratico. Universum
(Talca), 20(1), 124-139, (2005).

15Maria lllanes. En el nombre del pueblo, del Estado y de la ciencia (...) historia social de la salud piiblica Chile

1880-1973 (hacia una historia social del siglo XX) (Santiago de Chile: Colectivo de Accién Primaria. 1993): 460-

463.

116 Carlos Catalan. Transformaciones del sistema cultural chileno entre 1920 y 1973. (Santiago de Chile: Editorial
CENECA. 1987): 32.

7Catalan. Transformaciones del sistema cultural chileno entre 1920 y 1973: 29-30.

118Mouesca. Plano secuencia de la memoria de Chile: 34.
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el cine chileno de aquel contexto, pues desde 1966 los parlamentarios de izquierda y derecha habian
adquirido el habito de bloguear todas las iniciativas del gobierno, muchas veces sin siquiera ser
tratados o investigadas''®. Estos factores de empatia, fueron mas alla de su relacion con el gobierno,
pues consiguieron en conjunto con Hernan Correa que el Congreso incorpore en la ley de
presupuestos de 1967 dos articulos que disponen de medidas tributarias que van favorecer el cine:
El 20% de las recaudaciones por venta de entradas en salas de cine iran en beneficio del realizador
de la pelicula que se exhiba, ademas de eximir los impuestos de boletos de entrada a la exhibicion
de films chilenos y una exoneracion tributaria similar se aplica a la internacion de pelicula virgen

y otros materiales filmicos'?°.

La creacion de nuevas leyes y programas del cine significaria la apertura a cambios
estructurales en el séptimo arte. Este periodo contiene una subjetividad en el ethos cultural de la
época, que se va nutriendo de realidades significadas en conceptos que son construidos en un
momento histdrico y sus practicas politicas no tendrian por qué estar ajenas a ese proceso y se
alimentan dialécticamente del mismo!?L. Cristina Moyano nos explica que existe una suerte de
expiacion histérica por medio de la palabra solidaria y el compromiso de un cambio estructural,
donde el que generaria esta expiacion es el sujeto popular, quien simbolizaria los discursos de la
época Yy seria el pueblo el tema principal de los discursos, lo que se expresa en las politicas
culturales, que afectarian también al cine, sus tematicas y debates: Se habla para el pueblo, desde

el pueblo y por el pueblo. Su estado de abandono y de pobreza lo hacia asible como sujeto con el

19Cavallo y Diaz. Explotados y benditos: 22.

120Cine Chile: Enciclopedia del Cine Chileno. “Patricio Kaulen / director / Guionista / Intérprete / Productor”
https://www.cinechile.cl/persona-2819 . Consultado en 12 de noviembre 2018.

121Moyano. MAPU o la seduccion del poder y la juventud: 76.
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cual se alcanzaba la salvacion (...) y su figura estuvo en el centro de los discursos y debates
politicos, copando de manera hegemdnica las referencias en estos ambitos'??”.

Este hecho generd un eco de reacciones en el mundo del cine, pues 1967 se transformd en
un afio clave para el cine nacional, ya que existié un aumento de las producciones filmicas desde
la vigencia de la ley que durante los 6 afios en que se mantuvo vigente -1968 a 1974- fueron rodados
en Chile mas de 30 largometrajes, solamente comparables con la primera parte de la década de
1960, donde solo se habian filmado 6 peliculas'?®. Esta ley traeria nuevos beneficios a la industria
cinematogréfica chilena, pues en 1966 solo era posible cuantificar al solo cuatro peliculas, donde

segun Eduardo Trabucco:

“En 1966, sin ley y sin proteccion, se produjeron cuatro peliculas: “Morir un Poco”
(Alvaro Covacevich), “Regreso al Silencio” (Naum Kramarenco), “El Largo Viaje”
(Patricio Kaulen) y “El Amor en América Latina” (Elvio Soto). Todas éstas seran
estrenadas en el curso de 1967. Con la ley de proteccién al cine, la produccion puede
aumentar a diez peliculas por ario...después veremos qué pasa (...) En resumen, la gente
de cine solo pide comprension de parte del Gobierno. Que este tome las siguientes medidas:
1° Alzar el valor de las entradas a un precio justo y razonable 2° Menos impuestos para
las peliculas, y, 3° un poco de proteccion y ayuda al cine nacionalt?*”

La ley significo un aporte multiple y tuvo eco en distintos &mbitos del cine chileno, tanto
estatal -con el renacimiento de Chile Films- y el ambito universitario. En la Revista Ercilla
proclamaron una gran relevancia a la ley: “El hecho decisivo del afio fue la legislacion gracias a
la cual el impuesto cobrado a las peliculas es devuelto al productor. Aunque todavia no
complementa con la liberacion de derechos de aduana de peliculas virgen y equipos, abrié las

puertas a una mayor produccion nacional*?®>” Jacqueline Mouesca aborda que estos puntos de

122\Moyano. MAPU o la seduccion del poder y la juventud: 77.

123Cavallo y Diaz. Explotados y benditos: 23.

124<primer Plano: Empresarios de cine estan al borde de la quiebra”. Ecran, N° 1875, (10 de enero — 1967): 30
125¢Cine Nuevo y Cine Chileno”, Ercilla. N° 1697, (27 de diciembre - 1967): 35
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legislacion aprobados durante Frei permitieron un fuerte relanzamiento de la produccidn nacional
pues fue el paso decisivo al boom que luego se vivié en el cine nacional: centenares de
documentales y una treintena de largometrajes, entre los que es posible encontrar algunas de las

mejores peliculas de la historia del cine chileno®?,

1967 se considera un afio esencial para el cine chileno, principalmente en el presupuesto.
La Ley Kaulen fue un punto de fomento para la produccién cinematografica del pais que es posible
concebirla bajo dos miradas: por un lado, el surgimiento de un renovado Chile Films; por otro, la
consolidacién de los centros universitarios de Cine -principalmente simbolizado en el Centro de
Cine Experimental de la Universidad de Chile- quienes son parte del resurgimiento del Nuevo Cine.
A esta altura, distintos medios de comunicacion comienzan a plantear el renacer del cine chileno,
lo que contrajo una multiplicidad de aristas desde donde abordarlo, por lo que los participes de
estos debates son principalmente en un comienzo los cineastas que lograron filmar y actuar durante
este primer periodo: Helvio Soto, Miguel Littin y Pedro Chaskel -participes del Centro de Cine
Experimental UCH- y Alvaro Covacevic con Patricio Kaulen, ambos de Chile Films.

Uno de los primeros debates surgidos en el cine chileno se relaciona con lo econémico: el
presupuesto. Los participantes de Chile Films -Alvaro Covacevic- y el propio director de la
empresa estatal, Patricio Kaulen, dan a conocer la situacion del cine chileno tras estrenarse sus
peliculas. “Largo Viaje” de Patricio Kaulen es una de ellas: esta obra del director de Chile Films
cuenta la historia de un nifio que busca las alas perdidas de un “angelito”, dando a conocer segin
Jacqueline Mouesca, el funcionamiento de los sectores sociales del momento -burgueses,
prostitutas, marginales, entre otros- quienes comparten el mismo espacio geografico. La

preocupacién por mostrar lo popular conduce hacia una exposicién que puede sentirse

126Mouesca. Cine chileno: veinte afios: 137.
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demagogica'?’ y da cuenta de la cruda realidad de las sociedades urbanas de aquella época,
mostrando una ciudad dual -en constante movimiento y transicion- por lo que se evidenciaban los
procesos que fueron parte de este periodo de efervescencia politica social, mostrando la
segregacion social, exclusion, apropiacion de espacios y los fendmenos de migracion campo-
ciudad?®. Con este film, Kaulen obtiene el Premio Extraordinario del Jurado en el XV Festival
internacional de Karlovy Vary 1968'%°,

Patricio Kaulen a la cabeza de Chile Films, sin duda rescata los alcances producidos por la
aprobacién de los decretos conocidos popularmente como la Ley Kaulen. Segun él, la produccion
del cine arte o de expresiéon, exige al menos, una modesta base industrial, pues son
complementarias'® siendo los factores de ayuda econdémica los que facilitan el desarrollo de la

cinematografia chilena:

"Los factores que lo apoyan son los siguientes: 1. El plan de ayuda que el Gobierno tiene
para favorecer la cinematografia nacional. 2. La modernizacion de Chile Films S.A. 3. La
creacion de la firma distribuidora "Continental Films™ que cuenta inclusive, con teatros de
estreno de su propiedad. 4. Las medidas legislativas que ya se han arbitrado. 5. La creacion
de la Comision Nacional de Cine, dependiente del Ministerio de Economia, etc. Los
factores que la detienen: la inercia de los productores, ya que con las medidas arbitrarias
"ya se puede filmar", sin que esto constituya una aventura econémica*3!"

Durante 1967, Alvaro Covacevic, estrena la pelicula “Morir un Poco”. El film trata sobre
las diferencias entre ricos y pobres, siendo un largometraje de ficcion con indicios del documental.

Esta pelicula es estrenada posteriormente a la aprobacion de la Ley Kaulen, por lo que el director

127Mouesca. Plano secuencia de la memoria de Chile: 35.

128 Uri Colodro y Paulina ZUfiiga. El paisaje de Santiago a través de la pelicula Largo Viaje. Disponible en:
https://www.researchgate.net/publication/284087136 EI_paisaje_de Santiago_a_traves de_la_pelicula_Largo Viaj
e

125 Agilero. Re-vision del cine chileno: 40.

130; Renace el cine chileno?, Ecran. N°1896, (6 de junio — 1967): 28

131; Renace el cine chileno?, Ecran. N°1896, (6 de junio — 1967): 28
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al ser consultado sobre la ley explica que se vuelve necesaria una modernizacion de los materiales
de para el desarrollo del cine:

“«“

uestros elementos materiales son muy modestos. En Chile solo hay una camara Mitchell
(de Chile Films) y otras tres camaras manuales. No hay més. Esa es toda nuestra industria
cinematogréfica. En el aspecto legal. se aprob6 un articulo que favorece a los films en
exhibicién (la devolucion de impuestos al productor), pero hasta ahora, a pesar de la buena
voluntad de Impuestos Internos, no se ha logrado crear el mecanismo que permita su
aplicacion'®”,

Esta efervescencia del cine chileno en este periodo segiin Campos Hernandez, generd que,
en 1967 producto de exhibicion de peliculas chilenos, existiera un “plus” en el medio local, debido
principalmente a que el pais chileno se encontraba habituado solo a peliculas de indole
norteamericano y que desde ahora fuese posible ver una pelicula en 35mm -formato para grandes

salas- lo que significo un hito de gran relevancial®,

Mouesca explica que durante los afios 60 se produjeron algunos largometrajes argumentales
que tuvieron un mayor interés por la autenticidad y aproximacién a la realidad. Entre ellos destacan
a “El cuerpo y la Sangre” de Rafael Sanchez, “Morir un Poco” de Alvaro Covacevic, “Regreso al
Silencio” de Naum Kramarenco y “Los Testigos” de Charle Elsesser, pero destaca por sobre estas
producciones la obra de Kaulen “Largo Viaje” como una precursora de lo que posteriormente se
paso a llamar el Nuevo Cine Chileno, dado que utiliza una veta neorrealista donde la ficcion se
apoya en elementos documentales'®*. La prensa se refiere a Largo Viaje como “Mas pelicula que

otros films chilenos estrenados este ano, ‘Largo Viaje’ de Patricio Kaulen plantea serios

132«; Renace el cine chileno? Responde Alvaro Covacevich”, Ecran. N°1893 (16 mayo — 1967): 47

133 Miguel Campos Hernandez, M. El discurso politico en las producciones filmicas Del Cine Experimental de la
Universidad de Chile :1967-1973. (Tesis de Licenciatura, Universidad Diego Portales, 2010.)
134Mouesca. Cine chileno: veinte afios: 17.
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problemas artisticos y, aunque solo les haya resuelto muy parcialmente, significa un paso positivo

en la evolucién de nuestro cine”%®,

Mouesca plantea que este cine contiene una demagogia, la que se transformd en un
recurrente tépico durante los 60 en el cine chileno, pues se pretende esquematizar la estética
cinematogréafica a través de representaciones historicas donde a los pobres se les muestra de manera

triste y a los ricos en contraposicion como divertidost®.

De la misma manera que los cineastas relacionados con Chile Films, los departamentos de
Cine Universitario también relevan un factor importante a lo econdmico: guiado por Sergio Bravo
y Pedro Chaskel, tras la experiencia del Primer Festival y Encuentro de Cineastas Latinoamericanos
de 1967, el desarrollo de peliculas documentales se transformé en una prioridad para los cineastas
del Centro Experimental de la Universidad de Chile que conllevé a un apuro por los recursos
economicos:

“El publico no conoce los recursos del cine en forma consciente, pero esta tan adaptado a
ellos que muchas veces no cree lo que se le muestra. En cambio, si alguien se dirige a la
camaray dice lo que le pasa frente a determinada realidad, resulta mucho mas convincente
para el espectador que la idea del director, expresada mediante los recursos
cinematogréficos. El gran problema del Cine Experimental a través de los afios ha sido el
presupuesto. La "U" ha pedido o querido proporcionarle los medios para filmar3’”.

Esta ley significo una apertura a la realizacion de peliculas principalmente, pero, a
diferencia de la vision de los cineastas relacionados con Chile Films, para figuras como Helvio
Soto y Miguel Littin, el cine no es basado de forma principal en lo econémico, sino mas bien en

expresion. Durante 1967 uno de los primeros directores considerado participes del Nuevo Cine

135Largo Viaje” Ercilla. N°1860. (16 de agosto — 1967): 27
136Mouesca. Cine chileno: veinte afios: 17.
137Cine de la U: Optimismo al fin”, Ercilla. N°1700, (17 de enero — 1968): 31
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Chileno y relacionado de forma cercana al cine universitario de la casa de Bello, fue Helvio Soto.
En 1966 filma el ABC del Amor, una coproduccion argentino-brasilefia que trata sobre tres sketches
donde el de Soto es llamado Mundo Mégico, protagonizado por Miguel Littin. Helvio Soto vuelve
a Chile en 1963 tras un fallido intento de ser escritor en la ciudad de Buenos Aires y pasa a ser
parte del Departamento Audiovisual de la Universidad de Chile, siendo en este lugar sus primeras
experiencias filmicas: realiza el cortometraje Yo tenia un Camarada en 1964 y El analfabeto y Ana
en 1965 -con apoyo del Centro de Cine Experimental de la Universidad de Chile-; en 1967 realiza
Erase un nifio, un guerrillero, un caballo. Estas experiencias cinematograficas para Soto generaron
no solo un trabajo de expresion, sino también un gasto excesivo al realizarlas en consecuencia al
poco apoyo por los medios estatales, que se transformd en una carga econdmica para la gran
mayoria de quienes realizaban peliculas en aquel momento:

“No, no dan aun utilidades, ni creo que se den cantidad como para de alli trazarse una
linea de accion practica. Este trabajo se hace o no se hace, como sea. Si su problema es la
"expresion”, ella no le dejard nunca tranquilo. El escritor que no escribe, por lo comdn,
ensefia que no esta muy convencido de serlo. En cuanto a la nueva ley, es menester afirmar
que es un apoyo innegable. Lo que la empantana... Lo que la empantana es la absurda,
increible y grotesca y estpida burocracia chilena®®®”

A pesar de relevar una importancia al factor econdmico para el surgimiento del Cine
Chileno segun Soto, el cine segln el autor se ha transformado en fendmeno mundial marcado por
un arte que lo guia: “No creo que la causa sea la ley que nos favorece. Se trata de un fenémeno
mundial: el cine permite un &mbito masivo y desplaza a la novela. Chile esta participando de ese
fendmeno. Naturalmente, ése se va ayudando por otros factores, incluyendo el incentivo

econOmico®®",

138preguntas a los cineastas chilenos”, Plan. N°20 (31 de diciembre — 1967): 20
139 “Helvio Soto”, Ercilla. N°1736 (24 de septiembre - 1968): 59
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Siguiendo esta linea, Miguel Littin también se refiere a la “Ley Kaulen” solo como un factor
de apoyo. Littin es un cineasta que tenia un recorrido de gran trayectoria en la television y el cine,
siendo estudiante de teatro en la Universidad de Chile de Chillan, incursiona en la dramaturgia con
obras llamadas EI Hombre de la Estrella y La Mariposa debajo del zapato. En la television tuvo
sus primeros encuentros con Helvio Soto, quien esta a cargo del Canal de la Universidad de Chile,
lo que resulté un espacio en la vida de Littin donde pudo realizar cursos de direccion de programas.
Helvio Soto es quien le ofreci6 la posibilidad de realizar peliculas, donde su primera obra fue Por
la Tierra Ajena, documental basado en una cancién de Patricio Manns. Es en 1968 cuando realiza
su primer largometraje, con el estreno de El Chacal de Nahueltoro'#?. Desde la realizacion de Por
la tierra ajena, Littin fue un recurrente entrevistado por los medios culturales, resultando en un
actor relevante en la concepcidn de los nuevos cines. Respecto al presupuesto y la Ley Kaulen, fue
un poco mas alla y abordd que el factor econémico no genera un resurgimiento del cine chileno,
sino més bien el Nacimiento y oportunidades para realizar cine: "No se puede revivir algo que no
existié nunca, por lo menos desde mi punto de vista. Diria mas bien, que con la ley de devolucion
de impuestos se abren posibilidades de hacer cine!".

El proyecto de la Revolucion en Libertad y la posterior aprobacion de la “Ley Kaulen”
signific6 sin duda un aporte multiple, debido que amplid los margenes de la practica
cinematogréfica tanto en el &mbito universitario como estatal, quienes consiguieron una apertura
de realizacion de producciones cinematograficas por la facilidad de emprender peliculas. La
relevancia de esta ley principalmente nos da a conocer las falencias del cine chileno durante los

60’ -que son arrastradas desde su génesis-, pero que con una ley cambiaria méas bien la cantidad de

%9Mouesca. Plano secuencia de la memoria de Chile.
141“Renace el Cine Chileno: Miguel Littin ‘El cine debe reflejar nuestra realidad’”, Ecran, N°1902, (18 de Julio —
1967): 29.
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producciones realizadas, no su expresion. Para cineastas como Littin y Soto, esta ley se present6
como un apoyo econdmico que no se manifestaba en que, si ésta no existiese, no se realizaria cine;
por otra parte, éstos dieron a conocer la situacion del Nuevo Cine, que plante6 un desafio estético
a los cineastas, pues al ser realizadas peliculas tildadas en la época como demagdgicas, estas son

criticadas desde los nuevos cineastas, principalmente de centros de cine experimental.

En este contexto, nace el Primer encuentro de Cineastas Latinoamericanos de 1967. Este
encuentro significé una pauta, compromiso politico y aspiraciones rupturistas dentro del primer
foro-debate de cineastas y una renovacion estética desde donde se transformaria la sociedad#2. Las
nuevas ideas del “nuevo cine” en Chile se afianzaron con la inauguracion del Segundo Encuentro
de Cineastas de 1969 con las peliculas chilenas Valparaiso mi Amor -Aldo Francia-, Tres Tristes

Tigres -Raul Ruiz- y El chacal de Nahueltoro de Miguel Littin.

El Primer Encuentro de Cineastas Latinoamericanos y los debates del Nuevo Cine Chileno

(1967)

El Encuentro y Festival de Cineastas Latinoamericanos fue parte de un proceso de cambios
sucedidos en el mundo del cine en 1967, donde el desarrollo de los movimientos cinematogréaficos
tanto en Chile como Latinoamérica comprendi6 por primera vez la reunion de cineastas que poseen
diferentes formas de abordar la sociedad y la practica del séptimo arte. 1967 es un afio que segln
Cristina Moyano se presenté como un espacio en desequilibrio en el orden establecido debido a la

expansién de lo revolucionario, que caracterizaria una ideologia y polarizacién de la

192 Alberto Diaz “Tierra en trance: el cine latinoamericano en 100 peliculas” (Madrid, Espafia. Editorial Alianza
1999): 153-155.
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preponderancia del cambio o transformacion social en la realidad histérica propia*. Ya lo
reconocia Alfredo Guevara en una entrevista tras el primer encuentro de cineastas

“Porque en efecto, América Latina tiene el privilegio de ser un continente que portada la
realidad o la semilla de la Revolucion. Y todo acto de resistencia nacional y la defensa de
nuestra cultura nacional lo es, representa, objetiva y muy concretamente una contribucion
a la toma de conciencia necesaria. Los cineastas no se conforman ya con trabajar para
élites de iniciados en la cultura artistica, y ni aln para esas vanguardias en las que el nivel
y preocupaciones intelectuales coincide con la inquietud y en no pocas ocasiones, con la
militancia politica'#*.

Para los “Nuevos Cines” la practica cinematografica fue tomar conciencia de la tecnologia
del cine como un instrumento de liberacion, conocimiento y también de su alcance e influencia
social. Las clases dominantes lo utilizaban como un instrumento invaluable para perpetuar su
dominio y para las clases oprimidas, es imprescindible su utilizacion para la liberacion: “Tomar
conciencia de esto, fue lo que le permitié al cine latinoamericano la renunciacion a una posicion
tradicional, aliada a los intereses de los sectores dominantes, e iniciar la busqueda de un método
y de una préactica mas acordes a las condiciones técnicas de que disponemos!*”. Pensar en lo
latinoamericano en los 60’ se transformo en la reconstruccion de lo nacional, entendido como una
identidad que ha sido mermada por una ideologia hollywoodense que se ha mantenido en el tiempo
en la practica cinematografica del pais y que mas alla de eliminar su ejercicio, fue necesario
multiplicar tales miradas, validar otras en su contexto y reconocerlas a traves de sus realidades e
historias!4e.

En este contexto se desarrollé el Primer Festival de Cine Latinoamericano. Organizado por

el Cine Club de Vifa del Mar -comandado por Aldo Francia- y que conto con delegados de siete

143Moyano. MAPU o la seduccion del poder y la juventud: 72.

144<E] Festival de Cine de Vifia del Mar visto por un cubano”, Plan, N° 13 (mayo — 1967): 22.

145SRamon Gil Olivo. 1992. El Nuevo cine Latinoamericano (1955-1973) Fuentes para un lenguaje. En Comunicacion
y Sociedad, Universidad de Guadalajara, N° 16, pp. 105-126, Guadalajara: 107.

146Campos Hernandez. El discurso politico en las producciones filmicas Del Cine Experimental.
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paises y peliculas de nueve -Argentina, Bolivia, Cuba, México, Per(, Uruguay, Chile y Brasil-. La

prensa presentd a este encuentro como un “espacio consagrado’:

“FESTIVAL DE VINA: CONSTELACION DE PERSONALIDADES INTERNACIONALES
‘Torre Nilsson confirmo su venida. Cine joven argentino y brasilefio dan brillo al festival.
Con la confirmacion de la llegada del director argentino Leopoldo Torre Nilsson, de fama
mundial, el festival de cortometraje de Vifia del Mar, que este afio se internacionaliza y se
convierte en latinoamericano, puede considerarse consagrado. Al atractivo de la presencia
de Torre Nilsson se une la de otros jovenes realizadores latinoamericanos, cuyo encuentro
en Vifia del Mar entre el 18 y el 25 de febrero promete ser estimulante®4””

El encuentro se transformd segln la prensa, en un espacio de debate e intercambio
intelectual: “El intercambio intelectual, el lenguaje nuevo de los cortometrajistas [sic]
latinoamericanos, su empuje hacia una cinematografia autentica, diferente y propia. Hacen este
proximo festival un evento excepcional'* “(sic.) El encuentro de cineastas fue un espacio de debate
para el desarrollo del Cine que posteriormente comenzaria a ser llamado el Nuevo Cine

Latinoamericano.

“En el Primer Encuentro de Cineastas Latinoamericanos que se realizara paralelamente
al Festival, cada delegacion dara cuenta de la realidad del cine en su pais con el fin de
determinar posteriormente los problemas comunes a todos y estudiar sus posibles
soluciones. Asimismo, se aportaran e intercambiaran informaciones sobre la legislacion
vigente en los diferentes paises y las bases que hay para coproducciones latinoamericanas,
basadas en la problematica comun de los diferentes paises. Otro asunto que se enfocara es
de dificil solucién, ya que no depende de la buena voluntad de los cineastas, sino de
engranajes comerciales ajenos a ellos: la mayor difusién de peliculas latinoamericanas en
los paises del continente!4®”.

El Primer Festival de Cine Latinoamericano tuvo una relevancia manifestada en tres
dimensiones: en primera instancia, constituy6 la primera experiencia para establecer canales de

comunicacion al interior de paises latinoamericanos; en segunda instancia, fue el acta de

147«Festival de Vifia: constelacion de personalidades internacionales”, Ecran, N°1877, (24 de enero — 1967): 31
148«Festival de Vifia: constelacion de personalidades internacionales”, Ecran. N°1877, (24 de enero — 1967): 31
149«Festival sin estrellitas”, Ercilla, N°1656, (19 de marzo — 1967): 28
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nacimiento de un movimiento que partié de las semejanzas y diferencias existentes entre sus
integrantes, lo que sin duda volveria dificil una nocién de “movimiento” que no tienen una estética
comun, pero que es posible pensarlo como como un objetivo compartido de conformar un cine de
identidad continental; y en segunda instancia, en este Festival participaron cineastas que
conformarian en afios posteriores al cine militante*>. Alfredo Guevara hizo un balance sobre el
Festival, explicando la emergencia y buen panorama del cine tras este encuentro de visiones
latinoamericanas:

“No puede decirse que el V Festival de Cine Latinoamericano haya sido planeado como
expresion de un cine revolucionario, o para reunir a los revolucionarios que se expresan a
través del cine. Ni todos los presentes eran revolucionarios, o al menos, con un cierto grado
coherencia, tedrico préactica, ni el Festival discutié medidas que puedan ser consideradas
radicales. (...) ofrecié un caudal de experiencias y oportunidades que soélo podra ser
valorado en la perspectiva de los proximos aiios (...) Esto no solo supone, ahora y en los
meses 0 afios que vienen, reflexiones tedricas, también la practica de una nueva
experiencia: el intento de abrir una brecha en un aparato comercial, de produccion y
distribucion que corresponde a la estructura, la ideologia, los objetivos y la naturaleza
misma del capitalismo y de sus subproductos culturales®s?,

En este encuentro fueron expresados los habitus que comandan la direccion del Nuevo Cine,
principalmente en figuras como Alfredo Guevara, quien expresa la conciencia sobre el ser cineasta.
El cine cubano tenia un desarrollo de gran envergadura tras la revolucion cubana de 1959, por lo
que su vision del cine posee un matiz de realizador no solo por la produccion de peliculas, sino
también del propio deber del cineasta en una sociedad: una percepcion y valorizacién del cine
unificada, con espacios de debate sobre la sociedad y un lenguaje nuevo. Sin duda la experiencia

del Primer Festival de Cine Latinoamericano y su Encuentro son un simbolo clave del desarrollo

130Mariano Veliz. El cine militante latinoamericano y la narrativa contrahistorica. (En: Estudios sociales del arte y la
cultura (7):15-32 Bueno Aires: Ariel. 2010).

151 E| Festival de Cine de Vifia del Mar visto por un cubano”, Plan. N°13, (mayo — 1967): 22
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del cine en Latinoamérica, de tal forma que fue clasificado de forma metaférica como el “Mejor
Festival del Mundo”*®,

En ese contexto, la delegacion chilena se reflejo segun el critico de cine de la Revista Ercilla
a diferencia de los otros paises, desarmada y poco cohesionada:

“Los chilenos en cambio, no fueron tranquilos y agudos. Se caracterizaron por su falta de
unidad y kilométricas sesiones de trabajo. No hubo una seleccion de delegados y en los
debates participaron, incluso, personas que carecian de labor cinematografica conocida.
Si los chilenos se salvaron del desastre, se debid, en gran parte, a las dotes diplomaticas
del director de Tv argentino Enrique Urteaga, quien presidio sus sesiones. Hubo casi vente
horas de asamblea para aprobar un informe sobre la situacién actual del cine chilenoy su
evolucién histérica. Un "manifiesto” sobre nuevo cine chileno quedd redactado en
borrador, pero no alcanzé a nacer durante el Festival. La desunién de los locales ex muy
explicable en virtud de la situacion de nuestro paist3.”

Al existir contexto de cine chileno mas bien errante, el encuentro se transformo para los
cineastas chilenos en un intercambio intelectual de las visiones de los cineastas, siendo un lugar de
espacio para apertura de discursos manifestados posteriormente en el desarrollo del cine chileno,
tanto en la vision de los cineastas como sus producciones cinematograficas. En este encuentro hubo
un rescate de la memoria popular relacionada con lo politico del periodo y donde las producciones
cinematogréaficas pudiesen expresarse por medio de un lenguaje propio que emerge desde los
propios cineastas en la lucha de clases, para manifestar de manera horizontal, las problematicas
sociales que sucumben e identifican a la cultura latinoamericana'®. En este festival se exhibieron
peliculas documentales en su mayoria, donde destacan “Revolucion” de Jorge Sanjinés -Bolivia-;
"Integracion racial" de Paulo Cesar Saraceni -Brasil-; "Manuela" de Humberto Solfis y "Now" de

Santiago Alvarez -Cuba-; "Trasmallos" de Octavio Getino -Argentina- y chilenas como "Por la

152 \/er Anexo N°1

133«Festival de Cine en Vifa: El delirio y la realidad”, Ercilla. N°1658 (15 de marzo — 1967): 30

134Mariano Veliz. El cine militante latinoamericano y la narrativa contrahistérica. (En: Estudios sociales del arte y la
cultura (7):15-32 Bueno Aires: Ariel. 2010).
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tierra ajena" de Miguel Littin, “Yo tenia un Camarada” de Helvio Soto, “Electroshow” de Patricio

Guzman, y “Erase una vez” de Pedro Chaskel y Héctor Rios'®®.

El nuevo cine social-politico (1967-1968)

Tras el primer encuentro de cineastas, el contexto del fin de la década de los sesenta se
encuentra envuelto en una efervescencia social: la juventud, a partir de la década de los 1950 se
transformo en uno de los pilares de lo “revolucionario” un factor predominante en este periodo, en
distintas modalidades dentro de todo el continente. EI mundo politico latinoamericano y la juventud
se vio envuelto en un enemigo comun en dos caras: por un lado, era criticado el imperialismo
“norteamericano” impuesto e intervencion en Latinoamérica y al mismo tiempo, era criticada la
politica interna burocratica, ineficiente, temerosa y centralista’®. Sofia Correa, historiadora
chilena, contextualiza este periodo como un periodo de revolucion y que no es posible desconocer
el substrato sismico que sacudio y trastorno todos los ambitos en la sociedad, reconociendo a 1967
como un momento que mas que ser un plan reformista, era una revolucion®®’.

1968 es reconocido como uno de los afios claves en gran parte del mundo. Uno de sus
simbolos es mayo de 1968, cuando la ciudad de Paris fue tomada por los estudiantes y obreros,
siendo el objetivo de este movimiento derribar el régimen gaullista y de ese modo, transformar la
universidad en un centro de revolucion contra el capitalismo, siendo un ejemplo para las
universidades de Latinoamérica®®. En el caso chileno, la Reforma Estudiantil fue potenciada por

el ejemplo del Mes de Mayo en Paris, donde estudiantes universitarios, secundarios y obreros

155Aldo Francia. Nuevo Cine Latinoamericano en Vifia del Mar. (CESOC, Ediciones Chile-América, Santiago,
1990): 124-125.

156Gabriel Salazar y Julio Pinto. “Historia Contemporanea de Chile” (Santiago de Chile: LOM Ediciones. 1999):
213-2109.

137Correa. Historia del siglo XX chileno: 252.

158Torres Dujisin, Isabel; Universidad de Chile. La Utopia De Los Sesenta: Una Aproximacion Al Quiebre Del
Sistema Democratico En Chile, 1973. Centro de Estudios Avanzados, 2016.
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salieron a las calles para protestar por la sociedad de consumo, lo arbitrario y represivo del policia,
la intromision imperialista de Estados Unidos de intervenir en Vietnam®®®, entre otros. Esta reforma
pretendid renovar las politicas educacionales del pais, mostrando una juventud revolucionaria que
“modificé de manera sustancial el contenido y las orientaciones de las funciones universitarias,
establecié una nueva estructura de autoridad y poder que permitié la participacion de la
comunidad universitaria en el gobierno de las universidades y se esforzé por buscar una mejor

insercion de éstas en los afanes por lograr el desarrollo y la modernizacion del pais®”.

La juventud universitaria comenzé a ser participe activo de la politica nacional, tomando
conciencia de la necesidad y derecho de toda comunidad universitaria a exigir y participar en los
cambios fundamentales, entendiendo la misién universitaria como un verdadero y auténtico
proceso de transformacion, que promueve el cambio social en un rumbo que aspiraban®®. Este
movimiento estudiantil generé que una multiplicidad de expresiones culturales comenzase a
emerger dentro del pais, creando un lenguaje propio que segun Jocelyne Holt y Sofia Correa
explicaria el surgimiento de movimientos como la cancion nueva nacional por medio de “perias de
parroquias, universidades, sindicatos, dieron el apoyo y prestaron plataforma para las canciones

del movimiento y del primer festival de la nueva cancion chilena en 1969162,

Otra de las manifestaciones artisticas que fue importante en este periodo y cabe resaltar, es

la muasica. Durante esta Gltima fase de los 60, se comenzé a gestar la Nueva Cancion Chilena,

159Andrea Revueltas. la Revolucion de Mayo en Francia. Socioldgica [en linea] 1998, 13 (septiembre-diciembre):
[Fecha de consulta: 11 de abril de 2018] Disponible en:<http://www.redalyc.org/articulo.0a?id=305026670006>
ISSN 0187-0173

160 BIBLIOTECA NACIONAL DE CHILE. La reforma universitaria y el movimiento estudiantil. Memoria Chilena.
Disponible en http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-705.html. Accedido en 11/4/2018.

161 Documento de la Comision de Reforma Universitaria de Concepcion. Citado por el profesor Darri- Carrere.
Director de la Escuela de Medicina de la Universidad de Concepcidn. Reforma Universitaria y Educacién Médica.
En Cuadernos Médico- Sociales. VOl IX N°3 septiembre de 1968 p. 15. Citado en ILLANES, Maria Angélica: 466
182Correa. Historia del siglo XX chileno: 231.
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simbolizado con artistas como Victor Jara y Patricio Mann quienes fueron parte de un movimiento
que puso énfasis en el alzamiento de las masas obreras en el poder, en busca de un mejor desarrollo
y mejor vida “La NCCH siempre se mantuvo ligada a su entorno popular cuya resonancia natural
fue en el mundo de la clase trabajadora, la clase media, el campesinado y el estudiantado, por lo
tanto, su progresion artistica va ligada a la expansion social del movimiento popular chileno,
actuando dentro de él, sirviendo a la vez como reflejo artistico y consciencia politica de su

momento historico63”,

Para el movimiento de la Nueva Cancion Chilena una figura a resaltar es Violeta Parra. Las
obras de la cantautora transmitieron un elemento nuevo en la masica chilena: el rescate de la musica
folclérica de indole campesina para su exportacion en gran parte del mundo —inclusive Europa- asi
como la insercién el mundo urbano de este estilo. Otro punto de relevancia fue la figura del
cantautor como expresion nueva dentro del folclore dado que gran parte de los musicos de ese
estilo eran cuartetos, y finalmente, la relevancia de la politica en la masica como medio de
expresion de ideales con critica social a lo establecido!®. Las canciones de la NCCH se
encontraban marcadas por el compromiso politico direccionado a las clases populares, por su

proyeccion de izquierda con fuerza revolucionaria®®.

Estos nuevos discursos culturales fueron parte del proceso paralelo del Nuevo Cine
Chileno, participando en conjunto canciones de la Nueva Cancién Chilena utilizadas dentro de los
documentales y peliculas largometrajes a estrenar durante los afios previos a 1970. Desde 1967 en

adelante la realizacién de diversas producciones cinematograficas se encontr6 guiada fuertemente

183Fabio Salas. “La primavera terrestre: Cartografias del Rock Chileno y la Nueva Cancién Chilena” (Santiago de
Chile: Editorial Cuarto Propio, 2003): 65.

164Salas. La primavera terrestre: 58.

185Correa. Historia del siglo XX chileno: 232.
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por una critica a lo establecido, marcad por mostrar la realidad chilena a través de ellas y generar
un cine pensante. Desde una mirada politica estética, el cine chileno comenzé a tener dos aristas
donde basarse: por un lado, el mundo de Chile Films y el “Nuevo Cine”; el cine chileno durante su
primera etapa es posible distinguirlo como un debate entre nociones estéticas -comerciales- 0 un

cine de expresion.

Al concretarse la Ley Kaulen y una cinematografia nueva incipiente tras el Primer
Encuentro y Festival de Cine Latinoamericano en 1967, los debates surgidos comenzaron a ser los
relacionados con la “forma” y el “como” abordar el cine. Para los directores mas relevantes del
periodo, las visiones se expandieron en funcion del cine como parte importante de la sociedad,

transformandolo en una forma de critica y denuncia de sus problemas.

Para Alvaro Covacevic, el panorama del cine dentro del marco contextual en que se
encuentra inmerso se volvid imposible de competir en un cine comercial -por la influencia de paises

como Estados Unidos- pero si fue posible generar un cine pensante:

“A mi personalmente, no me interesa hacer un cine de mera entretencion con criterio
comercial. Hacer cine de tipo comercial seria competir con el cine norteamericano o
italiano (por citar dos ejemplos), que hacen lo mismo y mucho mejor, ya que disponen de
mas dinero, mayor técnica y las infaltables estrellas. Me interesa hacer algo distinto,
siempre distinto. Un cine de expresion y pensante. Algo asi como un dialogo entre nosotros
mismos o un analisis de nuestra realidad. Buscar un Lenguaje propio en colaboracién con
todos los artistas chilenos (actores, escritores, técnicos)*6¢”

Patricio Kaulen abordd que el nacimiento del Nuevo Cine si bien debia reflejar nuestra realidad,
este se encontraba formada por la l6gica de una industria, no de un avance artistico:

"Es muy importante hacer un cine netamente chileno. Si no tiene esta caracteristica, no
tendremos nunca un cine nuestro. Para que nuestro publico acepte las peliculas nacionales,

166« Renace el cine chileno? Responde Alvaro Covacevich”, Ecran. N°1893, (16 de mayo — 1967): 47
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tiene que verse, de alguna manera, reflejado en ellas. En otros paises el interés que pueda
despertar el cine de Chile depende exclusivamente de la medida en que nuestras peliculas
muestren nuestra gente... nuestra manera de vivir... nuestras inquietudes (...) "Yo entiendo
que al cine no se le puede poner etiqueta. Menos aun en el caso de nuestro pais, donde
estamos levantando cabeza después de mucho tiempo. Si usted me pregunta por la "gente
joven que hace cine”, es indudable que en Chile existen muchas personas muy bien dotadas
que quieren mafiana tomar al cine como medio de expresidn de sus inquietudes. De ahi que
estamos trabajando muy seriamente a "largo plazo™ para que los joévenes que hacen cine
tengan mafiana la posibilidad de expresarse...1””

La nocion de directores de cine de Chile Films siempre se encontr6 marcada por la
necesidad de mostrar una chilenidad o realidad nacional, pero sin un compromiso politico.

A diferencia de la construccion de una industria nacional, cineastas como Helvio Soto y
Miguel Littin apostaron bajo la mirada de un habitus en comun: el entender al cine como un aparato
de reflexion, critica y denuncia de la sociedad. Helvio Soto durante el primer periodo del “Nuevo
Cine” realiz6 multiples films -anteriormente mencionados- que comenzaron a visibilizar factores
poco trabajadas en el cine chileno, por ejemplo, la experiencia politica de la izquierda en el ABC
del Amor:

“De los tres, mi episodio gustard mas a los intelectuales. Sin guion previo, traté de
describir las frustraciones de izquierda de nuestro pais. EI ambiente es de un canal de
television. A través de cuatro protagonistas (Miguel Littin, Cecilia Paez, Eugenia Cavieres
y Patricia Menz) muestro como van ahogandose los ideales de una generacion. Me atrevo
a decir que la actuacion es cuidada y pareja y la fotografia bastante digna'®.

Helvio Soto tras el estreno de su pelicula “lunes 1°, Domingo 7°” es consultado sobre el
camino del cine chileno, por lo que contesta: "ES necesario crear una industria cinematogréfica,

tener un pablico que respalde a directores y actores. Todo arte es una relacion dialéctica: un libro

167¢«; Renace el cine chileno?” Ecran. N°1896, (30 mayo — 1967): 28
168«Se anuncia estreno de Film Latinoamericano: Un argentino, un brasilefio y un chileno”, Ecran. N°1883, (7 de
marzo — 1967): 12
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no nace hasta que un lector lo abre y lo lee. Lo mismo sucede con el cine®®" Para Helvio Soto, la
construccion del Cine sin duda debia estar marcada por el “ver”, el hacer y crear:

“El punto de partida es nuestra creencia en la division del cine en "cine de entretencion”
y "cine de expresion”. Personalmente y en relacion con esos dos conceptos pienso que no
"veo" con la camara, sino que "escribo™ con la cdmara. "Ver" implica, desde el comienzo,
la posicion de un observador externo, analitico, que emite juicios sintéticos sobre una
realidad y todo ello, dentro de un objetivismo. Si observo la realidad desde afuera, la
convierto en un campo de experimentacion tenido, estatico, esclerosado. Ciertamente, creo
en la realidad dialéctica y si eso es valido, la entiendo en su movimiento y en sus
contradicciones, en un fluir que siempre trata de escaparsenos. Para ello, debo estar dentro
y ser un observador que viva la situacion de la realidad -la de mi pais de mis amigos, la de
existentes humanos- internamente!’®”’

Otro director que comparte la vision sobre un cine critico, es Miguel Littin. Al referirse a
la experiencia como actor en la pelicula de Helvio Soto, reconocio los fallos de un guion poco
comprometido con la realidad:

“;Cuales considera los mayores defectos de "Mundo Magico"? -"1° La deficiente
actuacion, que hace mas dificil la comprension de un film que de por si es hermético. 2°
No dejar claramente establecido que, si bien son criticables los malos habitos politicos,
por lo poco consecuentes que suelen ser ciertos blandos izquierdistas, el enemigo principal
siguen siendo las viejas estructuras sociales que mantienen a un pais en un subdesarrollo
y al hombre que en él vive en la explotacion y miseria. Al hacer una autocritica una pose
intelectual, se termina mixtificando, y con una posicion decadente frente al fendmeno social
gue en América Latina no soporta demasiadas discusiones. Soy un escéptico en la posicion
revolucionaria con rotulo en la puerta y tarjeta dorada. Pero en la importancia de las
necesidades masivas y es esto lo que para mi tiene prioridad. 3° La confusa ejecucién de

’

un buen que en lo formal se torna pretencioso y discursivo.’

Miguel Littin refiriéndose a su participacion en el ABC del Amor de Helvio Soto, plante6
que el cine debe poseer un compromiso con la realidad, poco trabajada en Chile:

"Si bien el film no esta logrado, vale como intento de un cine valiente y comprometido que
no busca el aplauso ni la benevolencia de nadie; no se viste con la falsa modestia del que

165%«Helvio Soto” Ercilla, N°1736, (24 de septiembre — 1968): 59
170«Sot0: Es necesario que haya libertad para el cine de expresion”, Ecran, N°1910, (12 de septiembre — 1967): 30
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pide permiso para decir lo que piensa o enarbola bandera que no le pertenecen. Ahi esta
"Mundo Magico", con todos sus defectos, pero también con su honestidad, sin complejos,
sin dar ni pedir cuartel, pretendiendo decir de una vez por todo lo que no se ha dicho en la
sosa historia del cine nacional: la tarea era demasiado grande. Creo también que "Mundo
Magico" al plantear discusiones y polémicas, se hace de por si importante y valedero,
abriendo una brecha imprevisible en el desarrollo de un nuevo cine, que busca
comprometerse con la realidad politica y social de Chile!’*”.

El nacimiento del Cine Nuevo Chileno para Littin se enmarca en una l6gica sobre no repetir
el fallido experimento de Chile Films en el pasado y exhibir un cine comprometido: “"Estoy
decididamente por un cine de planteamientos y compromisos. Lo demas viene por ariadidura (...)
Repetir la experiencia del viejo Chile Films seria desastroso (temas burdos, alejados de la
realidad, directores extranjeros sin solvencia artistica, etc.). Por lo demés ¢para que pretender
revivir una época que todo el mundo se encargd de rechazar y que afortunadamente esta bien
muerta?'’2" Littin remarcd la importancia de los nuevos cines, que solo han tenido tribuna en los
medios desde la aparicion del Festival y Primer Encuentro de Cineastas Latinoamericanos,
significandolo como uno de los puntos de expresion del Nuevo Cine:

“En Chile no ha aparecido aun lo que podriamos llamar una corriente de "cine joven" o
"cine nuevo" Sin embargo, existen sus bases, esta germinando y a corto plazo. Este
movimiento tiene sus comienzos en la creacion de organismos como "Cine Experimental”
de la Universidad de Chile, y en hombres como Sergio Bravo, Peter Chaskel, Helvio Soto,
Rauil Ruiz (...) han "buscado" en la realidad y han planteado en sus cortos metrajes una
nueva problematica a la vez que han tratado de incorporar nuevas formas narrativas en el
cine nacional. Desgraciadamente, de esto se conoce poco y so6lo el Festival de Cine de Vifia
del Mar ha hecho posible la difusion de algunos de estos films, ya que el sistema tradicional
de los cines no permite una salida al cortometraje de expresiont’3”.

171“Miguel Littin: El cine debe reflejar nuestra realidad”, Ecran, N°1902, (18 de Julio — 1967): 29
172“Miguel Littin: El cine debe reflejar nuestra realidad”, Ecran, N°1902, (18 de Julio — 1967): 29
173«Miguel Littin: El cine debe reflejar nuestra realidad”, Ecran, N°1902, (18 de Julio — 1967): 29

71



El cine criticado en ese punto, se expuso en peliculas como “Aytdeme Usted Compadre”
de German Becker, una pelicula altamente cuestionada por su calidad de largometraje argumental
y donde segun Ascanio Cavallo, fue manifestado de manera explicita el intento e invitacion a los
espectadores a identificarse con la frase “jaqui estamos los chilenos!!’. Esta pelicula fue la mas
taquillera durante mas de 30 afios manteniéndose con la mayor cantidad de pablico que asistié a
verla. Cavallo y Diaz afirman que fue una pelicula donde “la sucesion de secuencias sin
continuidad narrativa ni espacial convierte a esta pelicula en una sucesion de vifietas en

movimiento, pero inmdviles, clavadas en la historia y el espacio®’”.

Para figuras como Miguel Littin y Helvio Soto, el cine poseia un compromiso politico

marcado por una industria esquiva en Chile y no tenia en sus postulados la idea de realidad.

De este modo, se pueden reconocer al menos dos corrientes entre los cineastas: Un cine
estatal de industria y la corriente de los “Nuevos Cines”. Si bien, hay un punto en comun sobre el
papel del cine como ejecutante de discusiones sobre la realidad, los ejes de los debates son
abordados bajo dos miradas sobre la cinematografia nacional: el promover el desarrollo de Chile
Films como una industria estatal cinematografica eficiente e influyente, que generara desde las
producciones cinematograficas discusion de la realidad nacional; en segunda instancia, la vision
de cineastas ligados a los “Nuevos Cines”, quienes comprendian a través de un habitus en comtn
al cine como critica de la realidad, no solo de entretencion sino de incidencia en la realidad desde

los discursos en las producciones cinematograficas presentadas.

74Cavallo y Diaz. Explotados y benditos, 239.
175 Cavallo y Diaz. Explotados y benditos: 244.
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1969: El Nacimiento del Nuevo Cine Chileno

Este contexto del cine fue el escenario para el surgimiento de un Segundo Encuentro de
Cineastas en 1969. Un afio anterior -1968- en Mérida Venezuela se realizo la Primera Muestra de
cine documental latinoamericano, potenciada por los distintos paises del continente, mostrando un
tema que debia tener de debate: entender al cine como un arma revolucionaria’®. Esta situacion
dio pie, segiin Hernandez Campos al Segundo Encuentro de Cineastas en 1969 que fue influenciado
por las revueltas del afio anterior que visibilizaron los aires combativos, de denuncia y protesta,
que, tanto a nivel latinoamericano como mundial, trastocaron la sensibilidad de muchos jovenes

para producir sus peliculas’’.

En este encuentro al que concurrieron 110 peliculas y decenas de realizadores, estudiantes
criticos de todo el mundo, fue la puerta de entrada para peliculas de ficcion y largometraje de
Francia Valparaiso mi Amor, Tres Tristes Tigres de Raul Ruiz y El chacal de Nahueltoro de Miguel
Littin. EI Nuevo Cine Chileno fue posible destacarlo en cuatro puntos fundamentales: 1) nuevas
formas de realizacion y propuestas divergentes de las anteriores; 2) no tener obras convencionales;
3) la preocupacion social por la extrema pobreza y marginalidad; 4) una nueva estética reflejada
en sus filmaciones'’®.

Sin duda, los participantes del Segundo Encuentro de Cineastas Latinoamericanos también
son relevantes para comprender el periodo. En este sexto festival de cine latinoamericano,

participaron nueve paises: Argentina, Brasil, Colombia, Cuba, México, Perl, Uruguay, Venezuela

176Qctavio Getino “El cine de las historias de la revolucion. Aproximacion a las teorias y practicas del cine politico
en América Latina (1967-7977)” (Buenos Aires, Argentina: Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales
INCAA. Altamira 2002): 35.

177Campos Hernandez. El discurso politico en las producciones filmicas Del Cine Experimental de la Universidad de
Chile.

178Cavallo y Diaz. Explotados y benditos: 24-27.
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y Chile, siendo la muestra mas completa de cine latinoamericano que hasta ese momento se haya
realizado'’®. Cabe destacar que, dentro del conglomerado de paises presentes en este festival, se
destacaron principalmente cuatro que han desarrollado a lo largo de los sesenta un cine cercano a
los discursos de la Revolucion, tanto estética, politica como social: Cuba, Bolivia, Brasil y
Argentina.

El Cine Cubano es uno de los grandes ejemplos de los discursos de la Revolucion desde el
cine, potenciado por la creacion del Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematografica -ICAIC-
el 24 de marzo de 1959, transformandose en la primera institucion cultural de la revolucion®®.
Guiada por Alfredo Guevara, Tomas Gutiérrez y Julio Garcia Espinoza, este ultimo se transformd
en uno de los pilares y simbolos del cine cubano, filmando la pelicula Cuba Baila en 1960 en la
considerada fase de exploracién del Cine Cubano -1960-1965- , marcada por un neorrealismo que
sin duda poseia un estrecho vinculo con la realidad inmediata, una produccién menos costosa y una
dramaturgia ajena a lo espectacular'®’. Pero sin duda, uno de los simbolos del Nuevo Cine
Latinoamericano, sera la obra “Por un Cine Imperfecto”, un manifiesto de 1969. En este manifiesto
se sostiene que el cine es capaz de construir una nueva cultura o revolucion cultural, entendiendo
al arte como una actividad desinteresada del ser humano. Para esto, lo imperfecto debe ser
entendido como un estimulo para hacer cine con todos los medios disponibles al alcance de la
mano, a diferencia de la estética hollywoodense8?:

“La actual perspectiva de la cultura artistica no es mas la posibilidad de que todos tengan
el gusto de unos cuantos, sino la de que todos puedan ser creadores de cultura artistica. El
arte siempre ha sido una necesidad de todos. Lo que no ha sido una posibilidad de todos

17%Francia. Nuevo Cine Latinoamericano en Vifia del Mar: 157.

180paniel Olivera. Breve Caracterizacion del ICAIC como industria cultural. Disponible en:
https://www.researchgate.net/publication/310466911 Breve caracterizacion_del Instituto Cubano_de_Arte e Indu
stria_Cinematograficos_como_industria_cultural

181Alberto Fornet. Apuntes para la historia del cine cubano de ficcion. del cine cubano de ficcion. La produccion del
ICAIC (1959-1989). Disponible en: http://www.temas.cult.cu/sites/default/files/archivotemas/Temas27.pdf

182Maria Gutiérrez. De lo imperfecto a lo popular en: (Cinema Comparat/ive Cinema, n.9, 2016): 55-61.
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en condiciones de igualdad. Simultaneamente al arte culto ha venido existiendo el arte
popular®s,

Existieron dos corrientes: El arte popular -el pueblo quien se manifiesta sus inquietudes- y
el arte de masas, que se refiere a un grupo minoritario burgués que son representantes del pueblo
quienes satisfacen las demandas de la masa reducida, transformandola en espectador y
consumidor'®. Marcia Orell amplifica esta vision a través de la definicion de que este Nuevo Cine
no podia ser elitista: “No puede haber arte “desinteresado” no puede haber nuevo y verdadero
salto cualitativo en el arte, si no se termina, al mismo tiempo y para siempre con el concepto y la
realidad elitaria [sic] en el arte 1%,

El cine argentino presente en este Festival fue guiado por la figura de Fernando Solanas y
Octavio Getino -principalmente conocidos por el documental “La Hora de los Hornos”- participes
del Grupo de Cine Liberacion. Simbolizado en la pelicula “La hora de los hornos, antes que un
film, es un acto. Un acto para la liberacion. Una obra inconclusa, abierta para incorporar el
didlogo y para el encuentro de voluntades revolucionarias®”, Getino y Solanas apuestan por
declarar la existencia de Tres Cines: El primer cine es el hollywoodense, regido fuertemente por
intereses, consumismo y un control politico-cultural por medio del imperialismo norteamericano;
el segundo Cine es el de autor -ejemplificado en Europa-, que fomenta un individualismo y una

estética desde donde plantearse como un nuevo lenguaje cinematografico, pero sin compromiso

politico; y por ultimo, el Tercer Cine es el que fue llamado a una nueva construccién cultural, ya

183 Jorge Garcia Espinoza. Por un Cine Imperfecto. Disponible en:
http://imagenesdelsur.cicbata.org/sites/default/files/Por%20un%20cine%20imperfecto JG_Espinosa.pdf Accedido
20 de noviembre 2018.

184 Garcia Espinoza. Por un Cine Imperfecto.

185 Marcia Orell. Las Fuentes del Nuevo cine latinoamericano (Valparaiso, Chile: Ediciones Universitarias 2006.):
80.

186 Mariano Mestman. (2001). La exhibicion del cine militante. Teoria y practica en el Grupo Cine Liberacion. En
Actas del VIII Congreso de la Asociacién Espafiola de Historiadores de Cine. Madrid.
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que reconoce las manifestaciones cultural, cientificas y artisticas gigantes del contexto, dandole la
posibilidad de construir desde cada pueblo una personalidad liberada descolonizada de la cultura®®’.
Para Getino y Solanas la manifestacion de un nuevo lenguaje no es solo un cambio estético, sino
también un compromiso politico de un cambio histérico, la liberacion: de este modo, es posible
definir lo nuevo y original dentro del pueblo latinoamericano en su construccion de un nuevo cine.

La delegacion brasilefia participe del Festival, es conocida como el Cinema Novo,
fomentado por la figura de Glauber Rocha, quien en 1965 escribio un ensayo titulado “Estética del
Hambre”. El arte en Brasil para Rocha se encontraba ensimismado en una miseria general, donde
el extranjero es quien cultivaba esa miseria: la produccién artistica del mundo para los europeos es
una satisfaccién de la nostalgia de primitivismo, entendidas desde una légica de condicionamiento
colonialista que han sido expuestos'®®. Este pueblo latinoamericano tercermundista, se expuso
como un espacio de hambre cultural y arte que ha sido dominada por la burguesia y el colonialismo,
por ende, el hambre no es un sintoma alarmante, sino mas bien el nervio de una sociedad que es
mostrada a través del Cinema Novo, muchas veces incomprendido'®. EI Cinema Novo no puede
desenvolverse si se mantiene al margen de los procesos sociales, culturales y politica, pues donde
exista un cineasta a enfrenar el comercialismo y la explotacion existird el germen del “Cinema
Novo”, por lo que el resultado se representd en un hambre, que contenia una violencia:

“El comportamiento exacto de un hambriento es la violencia e la violencia de un
hambriento no es primitivismo. Una estética de la violencia antes de ser primitiva es
revolucionaria. Punto inicial para que el colonizador comprenda la existencia del
colonizado: solamente concientizando su posibilidad Unica, la violencia, el colonizador
puede entender por el horror, la fuerza de la cultura que él explota. Mientras no se levante

187Getino. El cine de las historias de la revolucion: 136.

188Glauber Rocha. Estética del Hambre. Disponible en:
http://70.32.114.117/gsdl/collect/revista/index/assoc/HASH0655/a0523bfd.dir/r41_14nota.pdf Accedido el 5 de
noviembre de 2018

189Rocha. Estética del Hambre.
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en armas el colonizado es un esclavo: fue preciso un primer policia muerto para que el
francés percibiera un argelino'®,

Dada esta condicidn, el propio ensayo de Glauber Rocha se visualiz6 a través de su obra de
1964 “Deus e o diablo na terra do sol”, que muestra una region de Brasil llamada “Sertao”,
escenario donde fue mostrada la estética de violencia y agitacién politica latente en aquel territorio,
una violencia que busca las raices culturales y la abolicion de la dominacion imperialista
cinematografica sobre el cine del pais®®.

Por altimo, el cine boliviano presente en el segundo encuentro de cineastas, fue guiado por
Jorge Sanjinés: Bolivia se present6 en este festival con una delegacion que reconoce al Cine como
“Arma de Combate”: En 1966 Sanjinés filmo “Ukamau” -Asi es- y posteriormente en 1969 “Yawar
Malku” -Sangre del Condor- transformandose en un rescate cultural y de accion politica por la
adopcion del idioma quechua®®?, siendo estos films un cine de observacion, combate y testimonio,
pues habia en ellos una coherencia en torno al imperialismo norteamericano y reivindicacion de la
cultura indigena, incluyendo un trabajo con nativos que hablaban quechua®®®. La escasez de medios
no fue un impedimento para plantearse la necesidad teorica y solida del cine, que seria capaz de
reflexionar sobre el lenguaje simbdlico y que a través de su cine mostraba las relaciones

socioeconomicas sin necesidad de una demagogia -comun del cine militante de aquel momento-

194

190Rocha. Estética del Hambre.

191Getino. El cine de las historias de la revolucion: 125.

192jordi Costa, Carlos Heredero, GUBERN Roméan, GOMERY Douglas, PARANAGUA Paulo Antonio y
TORREIRO Casimiro “Historia General del Cine” (Madrid, Espafia: Editorial Cétedra Vol. X 1996): 344

193Daniel Jorques. Cine y revolucion en Latinoamérica las décadas 60 y 70: el enemigo principal como paradigma.
Disponible en: https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=1321018 Accedido en 05 de noviembre de 2018
194Jorques. Cine y revolucion en Latinoamérica las décadas 60 y 70.
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Cine de expresién vy los nuevos discursos sociopoliticos (1969)

El segundo encuentro de cineastas latinoamericanos de 1969 representaria la apertura de
nuevos discursos dentro de las producciones cinematograficas de todo el continente, siendo un
simbolismo las peliculas en el caso chileno de Aldo Francia, Miguel Littin y Radl Ruiz, quienes
representaron el cambio discursivo en las peliculas que tendria el cine chileno desde ahora en
adelante, a pesar que durante el Encuentro de Cineastas, al cine chileno se le critic como un cine
poco politizado, sino mas bien de “realismo plafiidero”-segin José Roman, profesor de la Escuela
de Cine de Vifia del Mar- y que Raul Ruiz replicé “el plafiidero eres tG”*%. El nuevo discurso tanto
cinematografico como personal de los cineastas se expuso en opiniones Yy visiones, pues
comprendian al cine como un aparato cultural de denuncia politica y social de la realidad chilena,

siendo sus peliculas el motor de estas visiones.

En primera instancia, Aldo Francia, de 44 afios, méedico pediatra, posee una larga trayectoria
dentro del cine, principalmente siendo gestor de las actividades artisticas y culturales dentro de
Valparaiso: fue director de la Difusion de la Sociedad de Arqueologia Francisco Fonck, fundador
del Cine Club de Vifia del Mar y colaborador en la estructuracion de cursos de Cine en la
Universidad de Chile sede Valparaiso'®®. En su obra Valparaiso mi Amor adscribié a un cine de
expresion, una vision del mundo actual, donde se muestra las calles de la ciudad, marcadas por una
miseria y pobreza, donde unos niflos pobres sufran los precios de la realidad “Los nifios han
guedado abandonados, porque el padre, cesante, roba ganado para dar de comer a los suyos y la

policia los ha detenido. Se ven obligados a enfrentarse con la vida antes de tiempo y de una forma

195Francia. Nuevo Cine Latinoamericano en Vifia del Mar: 163.
19| uisa Tapia Orellana, Roberto Ferrari de Aguayo, Valparaiso, mi amor. Disponible en Memoria Chilena,
Biblioteca Nacional de Chile http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-10132.html. Accedido en 17/10/2018.
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brutal. Uno muere, dos se convierten en delincuentes y la nifia terminara siendo una prostituta®’.
Este tipo de contexto de “miseria” si bien existia en la realidad nacional, no era comtn que fuese
representada dentro del ambito cinematografico, lo que la transformo en una pelicula de expresion
novedosa, que segun el propio director:

“Valparaiso, mi amor” sera, antes que todo, una pelicula de expresion; una cinta que
tratard de entregar una vision del mundo actual a través de su argumento, ambiente y
personajes. Estara basada en hechos reales, extraidos de los archivos policiales del Puerto.
Por eso queremos que Valparaiso mismo sea el principal personaje del film. Por el
desfilaran, como en un mundo magico, sus lugares mas caracteristicos: la feria de la

Avenida Argentina, las calles del Puerto, especialmente del sector Aduana; sus lugares de

diversion nocturna, como el caracteristico “American Bar”’; los cerros y sus ascensores**"

En esta entrevista, Aldo Francia a diferencia de la pelicula de German Becker “Ayudeme
Usted Compadre”, plantea que la vision de la chilenidad consiste en eliminar lo tipicamente

’

entendido como chileno: “No es cine "a lo...Resnais, Antonioni o Fellini”, sino cine chileno,
evitando, eso si, todo pintoresquismo y folklorismo. Una pelicula no es chilena por el hecho de que
vistamos a todos de huaso*®®".

En segunda instancia, este cine de expresion también es identificado en la obra de Miguel
Littin EI Chacal de Nahueltoro. Concretado como un trabajo en conjunto con el Centro de Cine
Experimental de la Universidad de Chile, la pelicula es una mezcla de largometraje de ficcion con
tomas y estilo adquirido de los documentales, la que narra la historia de José del Carmen
Valenzuela, conocido como el Canaca o el Chacal. En ella se cuenta la historia de un hombre de

escasa educacion, quien asesina a una mujer y sus hijos: El filme se centr6 en el desarrollo de

culturizacion del Chacal mientras dure su juicio, donde obtiene educacion -aprende a leer-, una

197Mouesca. Plano secuencia de la memoria de Chile: 37.
198«y7alparaiso, mi amor" Nuevo Film Chileno” Ecran, (21 de mayo — 1968).
199« os cincuenta dias de "Valparaiso, mi amor" Ercilla, (20 de agosto — 1968).
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religion y una consciencia de su crimen; a pesar de este proceso, es condenado a muerte,
transformandolo en un martir del conjunto social y la cinta termina siendo un alegato sobre la
injusticia y autoridad®®. Miguel Littin al hablar de su nueva pelicula “El Chacal de Nahueltoro™:

“Tres arios me llevo el trabajo de investigacién en torno al personaje (...) Tuve que
empezar por leerme el expediente judicial referente al caso. Entrevistar a todos los que
fueron comparieros de correrias del “Chacal de Nahueltoro”. Revisar las publicaciones
policiales de la época, relativas a los hechos protagonizados por él y realizar visitas
oculares a los lugares donde vivio Jorge del Carmen Valenzuela Toro. Sensacionalista,
morbosa ni de protesta. Nada de eso. Queremos gue sea el propio espectador el que juzgue
los hechos?0%”.

Este tipo de obra cinematografica de Littin sin duda se encuentra relacionada con el Cinema
Novo, enfocado en mostrar la miseria en la que se encontraba el pais y que plasmaba la realidad de
lo no bello. Littin al hablar de su obra, reconoce un proceso de adaptacion a la realidad del Chacal,
investigando su espacio territorial, la gente con quien este personaje se relaciond. Al ser consultado
sobre su forma de trabajo en la pelicula: “;Son muchos los guionistas que dia a dia van haciendo
la pelicula? ¢ Le es posible definir el tipo de técnica que emplean en la filmacidn?, Littin contesto:

“Tal vez sirva una frase de los nuevos cineastas brasilefios: "El cine se hace con una idea
en la cabeza y una camara en la mano". Creamos lo real (...) ";Cudndo es el momento en
que un hombre esti condenado a muerte? Hay una gran parte de la poblacién que nace
muerta. Y las condiciones sociales que provocan esta muerte es masiva y persisten" 2°2,

La obra de Littin se transformo de este modo en un reflejo de la sociedad chilena, donde

ejercio una critica sobre el subdesarrollo inmerso en el pais. Al ser consultado sobre si su pelicula
es una apelacion a la inocencia del Chacal: “Inocencia o culpabilidad son valores morales que no

funcionan en el mundo de nuestro subdesarrollo. Cuando el Chacal asesina no se da cuenta que

2005alinas y Stange. Historia del Cine Experimental, 113.
20Nelson Villagra, criminal en el film de Miguel Littin” Ecran. (7 de mayo — 1968).
202<E] Chacal En Accion”, Ercilla, (25 de junio — 1968).
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ha cometido un crimen, sino de que esta rodeado de muertos. Entonces les coloca piedras a los
cadaveres en el pecho y en las manos. Asi les hace una "contra" para que no lo vengan a penar?%”,

El Chacal de Nahueltoro se transformé en una produccion cinematogréafica de critica a las
instituciones y la politica del pais, mostrando una bdsqueda y conquista apasionada de un mundo
alucinante y real por medio del cine como instrumento de excavacion de realidad sumergida®®.
Para Littin, José del Carmen Valenzuela Toro no naci6 asesino de cinco nifios: para conocerlo,
visitd Nahueltoro o a San Fabian de Lico para saber que el medio o contexto puede ser un
condicionamiento para la muerte: “los nifios raquiticos, los alrededores del pueblo rodeados de
cantinas. Y no hay escuelas. Aqui matar a una o0 a seis personas no es cuestién de moral; es
cuestion de oportunidad. Y todos somos culpables y responsables de que esta realidad exista"?%.

Siguiendo una linea de critica, pero mas directo en la politica, se encuentra Raul Ruiz, quien
estreno su primer largometraje llamado Tres Tristes Tigres. Raul Ruiz, nacido en 1941, es participe
importante del desarrollo del cine. La Maleta fue su primera obra y ya en 1968, fundd su propia
productora “Los Capitanes”, que da el pie a la creacion de su primer largometraje concluido Tres
Tristes Tigres -tras el fallido intento de Tango del Viudo en 1967 y no fue terminada-. Radl Ruiz
apostd por un cine critico de la realidad, siendo el que utilizo6 al cine como critica y denuncia de la
realidad mas radical. Para ello, empled distintos medios para abordar el contexto en que se
encuentra inmerso, siendo de este modo, la creacion de Tres Tristes Tigres el discurso en que se
expone esta radicalidad.

La pelicula narra la historia de la marginalidad urbana en un lugar claustrofébico -hoteles

de citas, quintas de recreo, bares, entre otros-, utilizando una cdmara que expone a los personajes

203<E] Chacal En Accién”, Ercilla, (25 de junio — 1968).
204«Gerfa irresponsable evadir la realidad” Ecran, (13 de agosto — 1968)
205<Seria irresponsable evadir la realidad” Ecran, (13 de agosto — 1968)
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de forma directa, enfatizando en el lenguaje y en el caso de los personajes, sus situaciones expuestas
marcadas por el intelectualismo chileno de los 60’ y un “lumpen que vive de diversos oficios,
desciende de oficinista a barrendero, se mueve en un sector social donde C1 es un desplazado?%”
En una entrevista posterior de René Naranjo al director, este indica que existe una interdependencia
entre el lumpen proletario y lumpen burgués, lo que contrajo un debate por el desarrollo del film,
dado que no mostraba directamente la confrontacion social que existe en la realidad?”’,

Radl Ruiz al hablar de su film explicd que "La idea de la pelicula me vino mientras veia
una escena de la otra teatral "Tres Tristes Tigres". de Alejandro Sieveking. Me interes6 saber cual
era la vida real de estos seres que Sieveking perfilaba y desarrollar aun puntos en los que yo
chocaba con la opinion del autor. Al lanzarme a la empresa fui descubriendo hasta qué punto el
cine es labor de equipo®®”’ Para Ruiz esta produccion comenz6 siendo una pelicula comercial que
contenia todos los elementos de una pelicula mexicana y que al ser filmada ésta contuvo todos esos
elementos, pero fueron cambiando dentro de distribucion:

"Intento tomar ciertos elementos subculturales, los cuales creo cumplen una funcién de
rechazo y de comunicacién y ellos son el tango, el bolero, la cronica roja, cierta
exacerbacion en los neologismos, las malas maneras y ellos constituyen quizas un
organismo y a partir de su averiguacion estoy trabajando mi proxima pelicula que se
llamaréa "el mudo'2%®

La experiencia de largometraje del puertomontino también tuvo como fin manifestar la
realidad de “lo chileno” -que se manifesto en distintas escenas de su obra segun el propio autor-
propio del estilo de las experiencias de los Nuevos Cines, asi como también generar un cine de

critica social:

2%6Mouesca. Plano secuencia de la memoria de Chile

207René Naranjo “Raul Ruiz: Se puede hacer una pelicula sin argumento” Santiago de Chile: Revista de Cine
Mabuse, 14 de diciembre del 2002 [http://www.mabuse.cl]

208«Raul Ruiz, la odisea de los "tristes tigres’” Ecran, (19 de noviembre — 1968).

209«Festival de Cine Latinoamericano”, Cormoran, (1 de diciembre — 1969).
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“En primer lugar, que a los chilenos les pasa algo muy raro frente a la presencia de la
camaray es lo unico que puedo decir. Tienen una manera muy especial de ignorarla y de
sentirla, digamos que la sienten con la nuca méas que con la frente lo que me parece muy
raro. Entonces se comportan frente a la camara de manera muy especial (...) Por supuesto,
claro, pero es a partir de cosas muy triviales. Todos los actoresy yo y el grupo de técnicos
habiamos visto peleas chilenas y sabiamos que en ellas hay algo especial, un tempo, por
ejemplo, que no es el de pelea di pelicula norteamericana, donde la caAmara tiene un brillo
que te envuelve, ahi te dejas llevar por esa pelea y te excitas. La forma de pelear en nuestro

pais tiene un elemento canallesco, no vale la pena calificarlo, que era atractiva para la

pelicula, pero que no tenia su equivalente cinematogrdfico (...)"*'°

Esta obra de Ruiz fue la entrada de un cineasta en largometraje bastante critico con el cine
latinoamericano por su excesiva militancia y politica, pero poco desarrollo cinematografico
estético. Este hecho se evidencié en su vision sobre el cine latinoamericano en el Segundo
Encuentro de Cineastas ya que durante las sesiones del encuentro, Raul Ruiz fue el encargado de
criticar que el cine en estos encuentros estaba siendo reemplazado por la politica -temas recurrentes
como el imperialismo y la penetracion norteamericana-, la cual si bien no podia ser negada, debia
ser concebida por la realidad entregada por el cine: “Aqui se estan repitiendo lugares comunes
sobre el imperialismo y cultura que se pueden leer en cualquier revista; y luego viene Fernando
Solanas a contarnos “La Hora de los Hornos” que ya vimos anoche. Nosotros nos vamos a la sala
de al lado a hablar de cine. Los que quieren puede venirse con nosotros?**”. Este hecho simboliza
un hito dentro de los debates sobre cine, porque la pugna de concepcion de cine como arte
revolucionaria fue maultiple dentro de los cineastas del periodo, tanto a nivel nacional como

latinoamericano.

210«Festival de Cine Latinoamericano”, Cormoran, (1 de diciembre — 1969).
21Francia. Nuevo Cine Latinoamericano en Vifa del Mar: 168.
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Esta opinion fue un recurrente durante los afios en que se desarrollaron los dos encuentros
de Festival de Vifa, que, por la experiencia de Ruiz, era plausible en la gran mayoria de ellos en
todo el mundo:

“Bueno, para alla van todos los Festivales, a convertirse en algo mi como una feria en la
que se compran y se venden peliculas, en la que hay todo un decorado que favorecen esas
actividades por la misma razén que las oculta, un decorado que desvia la atencion hacia
otras zonas (...) Yero es lo mismo, y el de Pesaro también; los tres son Festivales de
izquierda, muy serios, y no sé como seran los otros, los malos?'?”

A pesar de los elogios, cabe destacar en Ultima instancia que estas peliculas fueron
fuertemente criticadas por la revista cultural y politica PEC. Joaquin Olalla, critico de cine de la
revista, tituld la pelicula de Miguel Littin como “El Chacal de Nahueltoro: Un film ideoldgicamente
aguado” comparandola con la pelicula de Raul Ruiz “Tres Tristes Tigres”:

“El “chacal” ayuda a precisar este vocablo, mds que por su aporte especifico (que es bien
poco) por ser una obra malograda, y que por lo tanto estd marcando lo mucho de camino
que falta por recorrer para llegar a un cine valido como tal. “Tres Tristes Tigres” de Ruiz

fue un aporte fundamental. “El chacal” en cambio, poco dista de ser un film mds?*3”.

A la obra “Valparaiso, mi Amor” de Aldo Francia, Olalla apunt6 a la obra del Doctor
Francia como una pelicula “amateur” y falta de compromiso cultural’:

“Aldo Francia viene del cine amateur. No utilizamos el término un sentido peyorativo:
estamos sefialando un hecho. Ello le limita de la partida, en un cierto aspecto; limitacion
que parece no haber superado (...) “Valparaiso, mi amor” constata varios topicos de la
limitacion. Basicamente, ésta podria definirse como la falta de compromiso cultural. Este
ha sido vacilante y por ello ha estado librado a influencias diversas, asimiladas

precipitadamente y en forma superficial "*'*

212«Festival de Cine Latinoamericano”, Cormoran, (1 de diciembre — 1969).
213 “E] Chacal de Nahueltoro: Un film ideologicamente aguado”, PEC, N°353, (8 de mayo — 1970): 27
214 Revista PEC, "Valparaiso mi amor" Experiencia Fallida”. PEC, N°350, (30 de abril — 1970): 23
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Cabe destacar este hecho pues nos habla de la importancia del cine dentro de aquel
momento. Tal era la situacion, que inclusive se manifesto una vision de compromiso cultural que
“debian” tener los cineastas, independiente de la visidon particular “subjetiva” de un critico
cinematogréfico. El desarrollo de estos debates fue recurrente durante el periodo de 1967 a 1970.
En el transcurso de tres afios se reconoce la idea fuerza que predominé fue un cine que reflejara la
realidad, desde un cine de expresion que fue simbolizado en las tres peliculas: Valparaiso mi Amor
de Aldo Francia, Tres Tristes Tigres de Raul Ruiz y El Chacal de Nahueltoro de Miguel Littin. En
ellas es posible enunciar que existié una critica a topicos como entender la “chilenidad”, el sistema
sociopolitico y exponer la cultura de un pais en constante cambio como el Chile de los sesenta.

Estos cineastas generaron nuevos discursos en sus producciones, ejerciendo una critica a lo
establecido, incluso criticaron a otros cineastas de la época, entendiendo al cine como un arma
revolucionaria. Estas nuevas formas de abordar el cine sufrieron un cambio importante tras la
llegada de la Unidad Popular con Salvador Allende a la cabeza, pues la cinematografia nacional
vivid un auge de las posturas de este Nuevo Cine Chileno de forma intelectual hegeménica y
contrahegemonica, transformando el cine en una préctica cultural, lo que es parte del tercer capitulo

de esta investigacion.
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111 Capitulo: El Nuevo Cine Chileno durante la UP

Chile Films vy los talleres de aprendizaje: el papel de la empresa estatal en la revolucion

1970 se transformd en un afio clave para la historia politico social del pais, ya que se
caracterizo por la vehemencia los tres candidatos -por sus visiones contrapuestas e irreductibles en
la forma de encararse al futuro del pais?*>- Por un lado, la candidatura de Jorge Alessandri -
respaldada por el Partido Nacional- aposto la cesacion inmediata de las reformas que fueron
impulsadas por el gobierno de Frei Montalva, la reduccién de las prerrogativas del Estado y una
propuesta de contrarrevolucion para frenar la politizacion de la sociedad chilena; por otro lado,
Radomiro Tomic -candidato de la Democracia Cristiana- aspiraba principalmente a la
profundizacion de las reformas iniciadas en el gobierno de la DC con las propuestas de Revolucion
en Libertad; y por ultimo, la Unidad Popular, que proponia como principales puntos la
nacionalizacion de recursos naturales como la Gran Mineria del Cobre, monopolios industriales
estratégicos, comercio exterior, bancos, grandes empresas y también profundizar la reforma agraria
por medio de reformas constitucionales como también institucionales, amparandose con el lema la

via chilena al socialismo?26.

La estrechez de los resultados mostré el ambiente agitado politico del momento, obteniendo
Salvador Allende -participe de la Unidad Popular- un 36,3% de las preferencias, en un conjunto de
resultados bastante cerrado entre los candidatos -Tomic obtuvo un 27,8% y Alessandri un 34,9%-,

por lo que fue necesario ratificar en el Congreso el triunfo de Allende con votos de la Democracia

215Correa. Historia del siglo XX chileno: 262.
216Correa. Historia del siglo XX chileno: 262.
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Cristiana quienes pidieron firmar al candidato de la UP un Estatuto de Garantias Constitucionales

donde era asegurado un salvaguarda de intento dictatorial por de la izquierda en el gobierno®’.

El alza al poder de la Unidad Popular significé la entrada del proyecto mas ambicioso en
cambios sociales, politicos y econdmicos que tuvo el pais. EI conglomerado politico de izquierda
promulgaba en su programa bésico la construccion de un Estado Popular y economia planificada y
como se nombrd anteriormente, gran parte de ella estatizada?'®. Uno de los puntos a destacar dentro
del programa de la Unidad Popular, fue la cultura. En la obra Suefios Encauzados -de distintos
autores- se plantea que mas que una politica cultural concreta, la Unidad Popular mostré claves de
una apuesta cultural que tenia la primera mision de construir “con el proceso social que se abre
con el triunfo del pueblo, se ira conformando una nueva cultura?'®”, siendo esta nueva cultura la
apuesta por fortalecer al pueblo con el horizonte de construir un sujeto “capaz de articular en si
mismo una propuesta politica que se asentaba en la disputa por la hegemonia, transformando con

ello todos los aspectos de la sociedad que poseyeran elementos propios del sistema capitalista?%.

En las revistas culturales la llegada de Salvador Allende significd la esperanza de una

apertura a nuevos cambios en el plano cultural, politico y social:

“El triunfo electoral obtenido el 4 de septiembre Gltimo por el doctor Salvador Allende,
representante de los partidos y movimientos de la Unidad Popular, abre al pais
posibilidades inéditas en su desarrollo politico, social y cultural(...) En este sentido el
proceso social que se iniciara a partir de las transformaciones estructurales programadas
por el gobierno de la Unidad Popular, obliga a asumir las metas que una concepcién

217Correa. Historia del siglo XX chileno: 263.

2188|BLIOTECA NACIONAL DE CHILE. El gobierno de la Unidad Popular (1970-1973). Memoria Chilena.
Disponible en http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-31433.html. Accedido en 11/4/2018.

219programa bésico de Gobierno de la Unidad Popular, Santiago, Horizonte, 1970: 28.

220Rafael Chavarria, Manuel Sepulveda, Hugo Valenzuela y José Valdés. “Sueiios Encauzados: Gestién Cultural de
la Unidad Popular, 1970-1973”. (Editorial Asterion, 2018): 42.
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diferente de la cultura debera adoptar para colaborar en la tarea comin de trabajo de
crear una sociedad??*.

Esta situacion fue un panorama constante durante el periodo de la Unidad Popular. En la
revista Quinta Rueda de 1972 fue trabajada de forma constante la idea de una “Politica Cultural”,
en consecuencia, al fracaso obtenido durante gobiernos anteriores. A esta situacion, fue afiadida la

logica de entender de forma distinta a la “cultura”:

“Ya no se puede sostener la tradicional ecuacion de cultura = artes, como una dadiva que
los intelectuales y artistas reparten con mayor o menor generosidad. Y tampoco -sin
desconocer la profunda importancia de su labor- que sean solamente ellos quienes
determinen una politica cultural (...) pero la meta es la participacion popular en el proceso
cultural. Lo que debe caducar es lo “cultura’” como privilegio de una clase determinada;
en el fondo le ayuda a mantener su dominacion, que, a su vez, esta estrechamente
entrelazada con los intereses del imperialismo???

La revista Cormoran también aposto por la idea de politica cultural que seria relevante para
el proceso??®. De este nuevo panorama de la cultura también seria parte el Cine. Tras el Segundo
Encuentro de Cineastas de 1969 ocurrido en Vifia del Mar, los debates del cine se expandieron a
otros fundamentos no solo cinematograficos, sino también fuertemente sociales: “Los cineastas
latinoamericanos hemos aprendido a descubrir al enemigo y desenmascarar sus mediaciones. De
ahi nuestro enfrentamiento al anti-cine, a los grandes aparatos productores de veneno y sopor y a
su control absoluto, monopolitico [sic], excluyente, de las cadenas de exhibicidn cinematogréfica

en todo el continente?4",

El cine comenz0 a ser entendido como una practica cultural dentro de las revistas existentes

que en lineas generales hablaban sobre cultura, siendo la revista Primer Plano la que plasmo ese

221«Nyevos Dias, Nuevas Metas”, Cormoran, N°8, (1970): 2

222«; Dénde esta la politica Cultural?” La Quinta Rueda, N°1, (Octubre — 1972): 12

223 \er anexo N°2.

224De Pelicula” Entrevista a Alfredo Guevara.”, Cormoran, N°6. (Febrero — 1970): 16
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cambio. Primer Plano se transforma en la primera revista especializada de cine en Chile, siendo
gestionada a través del Cine Club “Nexo” que funcionaba en el cine Marconi de la ciudad de
Santiago -originalmente participe del proyecto de la Escuela de Cine de Vifia del Mar y el Cine-
Arte de la misma ciudad-. Fue fundada por Franklin Martinez, Robinson Acufia, Juan Antonio
Said, Sergio Salinas y José Roman con el apoyo de Héctor Soto -estudiante de Derecho de la UC
de Valparaiso-, Agustin Squella, Hvalimir Balic -periodista- y el jefe del Canal 4 de la television
de la ciudad del puerto?®. El nacimiento de una revista especializada de cine en Chile se le atribuye
a la nocion de arte especifica de este tiempo, considerada por los autores como una invitacion a

226 Duyrante su

aquellos que se dediquen al cine con seriedad, amor y espiritu critico
funcionamiento, fueron alcanzados a editar 5 nimeros, donde se realizaron entrevistas a Helvio
Soto, Raul Ruiz, Patricio Guzman, Aldo Francia y Miguel Littin como entrevistas principales de
cada namero, lo que la transformé en una fuente documental relevante para la compresion de
producciones filmicas de estos cineastas??’. Al ser una revista especializada de cine, en ella fueron

expuestos gran parte de los debates y visiones de los involucrados en la construccion de los nuevos

paradigmas cinematograficos??®.

Uno de los simbolismos que evidencid el acto para conformar al cine como practica cultural,
se reflejo de forma mas publica con la llegada a la presidencia en Chile Films de Miguel Littin -el
director de El Chacal de Nahueltoro-. El director apost6 por generar una industria cinematografica

estatal con nuevas funciones y discursos:

“Al asumir el nuevo directorio, una nueva mentalidad se ha abierto paso en esa fabrica de
desilusiones que durante tantos afios ha sido Chile Films. Esta llegando a los estudios una

225Mouesca. Una revista llamada Ecran: 176
225\ouesca. Una revista llamada Ecran: 177
227Mouesca. Una revista llamada Ecran: 180
228 \/er Anexo n°3 para ver la editorial de Primer Plano.
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nueva generacion de cineastas forjados en un cortometraje realizado con minimos medios
y muchos esfuerzos; pero imbuido de un poderoso contenido social (...) Ya se han dejado
de lado los prejuicios imbéciles que consideraban a este el pariente pobre del arte, o solo
un espectaculo mas (...) El directorio de “CHILE FILMS” lo integran esta vez personas
no ajenas a la actividad cinematogréfica, a las cuales les asiste la conviccion profunda que
convertiran a “CHILE FILMS” en fundamento de una fuerte cinematografia
auténticamente chilena, al servicio del pueblo??®”.

Durante el ejercicio de presidente de Chile Films, Miguel Littin expuso al cine como
practica cultural fortalecida en el &mbito estatal, llevandose a cabo un acuerdo entre Chile Films 'y
el Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematograficos (ICAIC) que consistio en un mejor trato
de la cinematografia entre ambas naciones. Miguel Littin es el encargado de mostrar los puntos de
este acuerdo:

“Al igual que Cuba, que es territorio libre de América, también 10 sera Chile en la

cinematografia (...) El convenio consiste basicamente en que las peliculas chilenas sean

cubanas en Cubay que las peliculas cubanas sean chilenas en Chile?%(...) lo que se traduce

principalmente en la facilidad maxima de distribucion y exhibicion con un ICAIC que en

ese momento es visto como cabecilla de las cinematografias del “Tercer Mundo **

La forma de trabajo del Estado en materia cinematogréafica dirigido por un cineasta del
“Nuevo Cine” gesto nuevas experiencias del séptimo arte, iniciando los talleres de aprendizaje®®.
Los talleres de aprendizaje fueron realizados por el documentalista Patricio Guzman, quien en esta
experiencia tuvo el objetivo de prestacion de servicios a la ciudadania, especificamente en tres

areas de organizacion: distribucion, técnica y exhibicién; lo que transformé en ese momento al cine

a una experiencia nueva y unica en la historia nacional. La Revista Plan aposto por calificar este

22%«Chile Films: La fébrica de “desilusiones”, Plan, N°64 (1971): 16

230«Cyba y Chile se dan una mano en el celuloide: en qué consiste el convenio firmado entre Chile-Films y el
Instituto Cubano de Arte Cinematografico”, Telecran, N°81 (22 de marzo — 1971): 6

231 “Cyba y Chile se dan una mano en el celuloide: en qué consiste el convenio firmado entre Chile-Films y el
Instituto Cubano de Arte Cinematografico”, Telecran, N°81 (22 de marzo — 1971): 6

2320rell. Las Fuentes del Nuevo cine latinoamericano: 123-125.
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periodo como el precursor de cambios en la cinematografia nacional tras fallidos intentos en el

pasado:

“Tras poco menos de 69 afios de experiencias de todo tipo y con una continuidad amagada
cada cierto tiempo por problemas econdémicos y de indole diverso, el cine chileno se
encuentra abocado ahora a comenzar de nuevo a partir de practicamente cero. No hay una
tradicion cultural cinematografica capaz de mostrar caminos. En este instante, los
cineastas nacionales saben que lo Unico que pueden hacer es fotografiar la realidad diaria,
el proceso revolucionario??”

Esta vision de Chile Films sin duda iba de la mano con el Gobierno de la Unidad Popular,
notoriamente visible en cineastas como Aldo Francia, quien en una entrevista a la Revista Primer

Plano en 1972 se refiri6 a la importancia de Chile Films para el gobierno de la UP:

“Creo que la tiene y que, poco a poco, esta tomando forma, principalmente, a través de
Chile Films. Es cierto, por otra parte, que desde que asumié el Gobierno, no ha existido
una eclosion masiva de realizadores y peliculas. EI Gobierno esté tratando de aunar todos
los esfuerzos para que el cine chileno salga adelante y rinda frutos concretos, pero, hasta
el momento, esto no se ha logrado?*",

Aldo Francia al ser consultado sobre el poco avance de la cinematografia durante la Unidad
Popular comparado con el panorama del cine chileno durante el gobierno anterior -con la
realizacion de los Festivales de Cine de Vifia del Mar-, muestra una mirada méas positiva respecto

a la via chilena al socialismo:

"Pero, con este Gobierno, hay posibilidades de hacer mucho més. De eso no me cabe duda.
En el Gobierno de Frei se hizo bastante, pero en forma independiente. La actividad de
Chile Films fue muy pobre. Ahora, toda la eclosion cinematografica que se produjo tenia
antecedentes histdricos: toda una generacion de cineastas, de criticos, de universitarios
con amor al cine, comenzaron a entregar frutos concretos. O sea, se dieron las condiciones
para que naciera una cinematografia pujante, sélida. Pero, desgraciadamente, esto no

233 “Nuyestro Cine Amateur”, Plan, N°65, (1971): 16
234<Entrevista a Aldo Francia: "Todo cine es un engafio’”, Primer Plano, N°3, (invierno de 1972)
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pudo materializarse por una serie de factores: querellas internas, financieras, etc., que no
son del caso de analizar ahora?®"

El papel de Chile Films se convirtio en parte esencial dentro del Cine en la Unidad Popular.
La entrada en 1971 de Miguel Littin a la cabeza de la empresa estatal comprometié nuevos roles
para la construccion de la cinematografia nacional, marcado por la idea de exhibir el proceso
revolucionario del momento y “lo popular” como materia motora de los discursos
cinematogréficos. El cineasta creador de Chacal de Nahueltoro abordo los talleres de Chile Films
como una oportunidad de expansion del cine nacional, que fue basada en un programa de
actividades donde los talleres se transformaron en un espacio de relacién mas conectada con otros
ambitos y expresiones consideradas “culturales”, pues en Chile no se habia concretado una

cinematografia nacional permanente:

“"Deberemos reconocer que hasta ahora no ha existido el cine en forma permanente en
Chile. El taller cinematogrdfico permitira el despertar de la cinematografia nacional (...)
También esperamos la participacién de todas las personas que por diversos motivos tienen
relacion con la expresion cinematografica: musicos, escritores, sociélogos,
antrop6logos3”.

Chile Films desde este punto comenzé a gestar nuevas formas de mirar la cinematografia,
pero desde un papel estatal que conllevaba también no solo un factor de vision “popular”, sino

también econdémica y de mejor material:

“Chile esta viviendo realidades nuevas y distintas, y de acuerdo a esto hemos proyectado
nuestra accion (...) Queremos darles a todos los cineastas chilenos la posibilidad de
expresarse. Creemos que esto es lo mas democratico. Antes no existian los medios
materiales para que los realizadores se expresaran cinematograficamente. Ahora estos
medios estan a su disposicion a través de Chile Films (...) Hasta ahora ha sido el propio
realizador quien se ha encargado de colocar y distribuir su pelicula. (...) El Area de

235«Entrevista a Aldo Francia: "Todo cine es un engafio’”, Primer Plano, N°3, (invierno de 1972)
236«Cine Chileno en busca de su expansion” Telecran, N°96, (8 de julio — 1971): 14.
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Distribucién se preocupara de establecer los canales adecuados de distribucion
cinematografica tanto en el aspecto nacional como internacional®”.

A cargo de Patricio Guzman fue asignada la seccion de Taller Documental en Chile Films.
Este cineasta se convierte en un hombre clave para la cinematografia chilena en el estilo
documental, porque una de las obras que hasta la actualidad es reconocida como una de las mas
importantes del periodo: La Batalla de Chile. Guzman nace en 1941, teniendo una formacién de
cineasta en el Instituto Filmico de la Universidad Catolica y la Escuela Oficial de Cinematografia
de Madrid. Guzman fue un gestor de obras documental testimonial, un estilo novedoso en el Chile
de aquel momento y apostando por la creacion del documental EI Primer Afio -referido al primer
afio de gobierno de Salvador Allende- y la llamada Batalla de Chile, la que permitio recuperar un

importante periodo de la historia social y politica durante el gobierno de la Unidad Popular?®,

Patricio Guzman abordd la labor de los talleres cinematogréficos de Chile Films como un

espacio de aprendizaje:

"Es muy poco lo que tenemos y los talleres son algo asi como poner sobre la mesa los
elementos con que contamos para que cada cual saque de alli lo que necesite. Asi, si alguno
de los que participa tiene estudios en Paris o0 en Madrid, o experiencia en realizacion o
actuacion, entrega a los demds todo lo que tiene y los demds toman lo que precisan (...) No
son una escuela. Son mucho mas que eso. Son centros de estudio; son peliculas; son
proyectos concretos; son el lugar donde la gente hace peliculas; son, en fin, el quehacer,
la accion?*"

Al igual que Miguel Littin, Patricio Guzman atribuyé importancia a los talleres

cinematogréaficos de Chile Films como un espacio de igualdad de oportunidades para nuevos

237Cine Chileno en busca de su expansion” Telecran, N°96, (8 de julio — 1971): 14.

238patricio Roman. La batalla de Patricio Guzman. Disponible en Memoria Chilena, Biblioteca Nacional de Chile
http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-80205.html. Accedido en 1/11/2018.

23%<Talleres de Chile Films: una experiencia de interés” Primer Plano, N°1 (1972)
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cineastas, asi también de transformacion del cine en una actividad comin entre los espacios

artisticos:

"Antes, ser realizador de un largometraje era un suceso periodistico y si uno intentaba
hacer algo, le decian que no se podia hacer cine en Chile. Se trata de demostrar que el cine
es una actividad como cualquier otra. También se trata de facilitar el pronunciamiento
sobre lo que tenga que decir la ge-neracién joven. En suma, descubrir pronto la gente
competente, impartir docenciay acelerar, asi, el proceso evolutivo del cing4",

La historia de Chile Films durante la Unidad Popular tuvo matices altos y bajos. Por una
parte, se comenzd a gestar planes de una cinematografia incipiente marcada fuertemente por los
documentales: En enero de 1971, Littin roda Comparfiero Presidente, un documental que
principalmente es un registro de las conversaciones producidas entre Salvador Allende y el filésofo
Regis Debray -excarcelado de Bolivia tras ser condenado a muerte y posteriormente a 30 afios de
prision por la participacion del movimiento de guerrillas comandado por el Che Guevara?*!-, donde
este es solo un ejemplo de lo desarrollado por Chile Films en aquel periodo. Aunque el auge de
Chile Films es destacable en esta mirada, Mouesca nos da a conocer que la ineficiencia
administrativa de Miguel Littin, asi como también la suma del boicot comercial que comenzé a
realizar el mercado hollywoodense en prohibicion de material virgen y un dominio importante en
producciones filmicas en mayor escala mundial, significé la salida de la presidencia de la empresa
estatal por parte del cineasta tras 10 meses en ejercicio. Tras la salida de Littin, asumio Leonardo
Navarro la direccion de Chile Films en diciembre de 1971, quien frend la produccion de
largometrajes por su alto costo de produccién y fomento la realizacion de documentales -pues eran

una menor inversion a largo plazo-.

240«Talleres de Chile Films: una experiencia de interés” Primer Plano, N°1, (1972)

241 Pablo Marin Castro “Texto y contexto: el manifiesto de los cineastas de la Unidad Popular y la construccion de
una cultura revolucionaria” Tesis para optar al grado de Magister en Historia con mencion en Historia de Chile.
Profesor guia: Eduardo Cavieres. En Universidad de Chile, Facultad de Filosofia y humanidades, Escuela de
Postgrado, Departamento de Ciencias Historicas. Santiago de chile, 2007

94



Miguel Littin tras su salida en una posterior entrevista en Primer Plano, se refiere a Chile

Films y su fracaso como ente creador de grandes producciones, pero si de cortometrajes de gran

calidad. Al ser consultado sobre la poca repercusion e interpelado por la carencia de un aparato de

distribucion y exhibicion adecuado para los documentales, Littin respondio:

“Estoy de acuerdo. El cine no termina en la produccion. Nada se saca con filmar peliculas
si nadie las ve. Por eso es que en Chile Films se plante0 la creacién de una entidad estatal
que englobara todo el quehacer cinematografico, y que fuera el centro irradiador de la
politica cinematografica. EI rumbo de esa entidad iba a ser determinado por los talleres
cinematogréficos, y en estos planes, la distribucion jugaba un rol muy importante.
Planteamos la necesidad de crear una red estatal de cines que tomara a su cargo toda la
exhibicion del cine en Chile (...) Se contemplaba la creacion de una red especial para el
16 mm y la mantencion de circuitos moviles para cumplir con eso de que el cine debe ir a
la gente?*2”

La vision de Littin buscaba un papel de Chile Films como un espacio no solo de

cortometrajes, pues de ese modo era imposible competir contra la “colonizacion cultural” de una

pelicula “alienada” que era exhibida en cines comerciales comunes. Por consiguiente, al ser

consultado sobre la nula produccion de largometrajes de 35mm vy la preferencia del actual Chile

Films sobre los documentales -16mm-:

"Bueno, porque seria tomar sélo un aspecto del problema. Si td creas una red paralela de
16 mm. y dejas todo tal como estd, la gente seguira entendiendo que ir al cine es tener
cuadro grande, color, butacas y que sé yo. Y que lo demas, esas cosas cortitas que hacen
algunos jovenes, no es cine. No sacas nada con mostrarle a un poblador una pelicula de 5
minutos contra la alienacidn si después ese mismo poblador va a concurrir a una sala,
durante tres horas, para ver una obra que lo colonizara culturalmente (...) Por otro lado,
esta el problema econdémico. El pais necesita divisas y no puede estar gastandolas
indiscriminadamente en la importacion de peliculas®"

242«Entrevista a Miguel Littin “’Primero hay que aprovechar el dividendo ideologico del cine’” Primer Plano, N°2,

(1972)

243«Entrevista a Miguel Littin “’Primero hay que aprovechar el dividendo ideoldgico del cine>” Primer Plano, N°2,

(1972)
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Esta concurrencia de los documentales también contuvo en su préactica y realizacion una
vision de apoyo a la Unidad Popular, marcado por los discursos impuestos en las propias obras. En
la revista Telecran se refirieron al documental como un cine que se sabe poco, que es desarrollado
anonimamente, pero que crecia dia a dia, vital y rebelde, que la definicion ideologica “sobrevino y
se concretod en los duros dias de la campafia electoral que habia de conducir al triunfo del 4 de
septiembre de 1970. Los jovenes documentalistas se identificaron en general con los postulados
de la Unidad Popular®®. Esta premisa fue recurrente dentro del entendimiento de los
documentalistas en este periodo, donde uno de los que méas destacan es Douglas Hubner con
Herminda de la Victoria realizado en 1969. En este documental mostraba uno de los factores méas
predominantes dentro de un periodo de tension social: la represion policial.

Hubner en una entrevista a la Revista Telecran, abordd al documental como un lugar de
cine experimental que no puede quedarse solo en una posicidn critica 0 mera exposicion de los
hechos, sino también debe ensefiar?*. Al ser consultado por la importancia de los documentales en
la nueva generacion de cineastas, Hubner explico estos documentales como un “rompimiento” con
los esquemas tradicionales de produccion, pero que también “Y son la base del nuevo cine que
emerge en la misma forma que avanza el pueblo. Ahora pasamos de un cine de denuncia al cine
de construccion del Chile Nuevo?*6”. Para abordar estas preguntas sobre el documental enfatiz6
que “el documental tiene un valor extraordinario para el combate ideoldgico. Pero no postulamos
una sola forma de cine. Creemos que puede haber tantas formas como cineastas hay. Frente a

cada compromiso concreto, el realizador debe saber cuél es la forma mas adecuada®’”.

244<E] despertar del Nuevo Cine Chileno” Telecran, N°97 (16 de julio 1971): 14-15

245<E] despertar del Nuevo Cine Chileno Parte Final” Telecran, N°98 (23 de julio — 1971): 16
246<E] despertar del Nuevo Cine Chileno Parte Final” Telecran, N°98 (23 de julio — 1971): 16
247 «E] despertar del Nuevo Cine Chileno Parte Final” Telecran, N°98 (23 de julio — 1971): 16
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Cabe destacar que, si bien en el caso de la industria audiovisual Chile Films se mantuvo a
la cabeza, también existio un desarrollo de centros cinematograficos universitarios, entre ellos el
de la Universidad de Chile y la Universidad Técnica del Estado, que a pesar de que poseian una
mayor autonomia respecto en gestion y contenido, sus lineamientos se encontraban similares al
proyecto de la Unidad Popular -por ser universidades publicas-2*.

Paralelo a este proceso, durante este primer periodo del renovado Chile Films, es redactado
por Miguel Littin el conocido “Manifiesto de los Cineastas de la Unidad Popular”. Este manifiesto
contendria las bases esenciales del nuevo cine ejercido durante el proceso de la via chilena al
socialismo, firmado por cineastas como Raul Ruiz, Pedro Chaskel, el propio Littin y otros, apoyado
por la Escuela de Artes de la Comunicacion de la Universidad Catdlica y el Departamento de Cine
Experimental de la Universidad de Chile, que llamaba a generar el vinculo entre el cine y el pueblo
desde la cultura, ayudando a la causa revolucionaria de la Unidad Popular®*. Este manifiesto es
participe de los debates sobre las visiones estéticas, politicas, culturales y sociales dentro de los

cineastas chilenos que seran expuestos la segunda parte de este capitulo.

La forma “adecuada” del realizador, la adhesion a los programas del gobierno de la Unidad
Popular por parte de la empresa estatal Chile Films y la creacion del “Manifiesto de Cineastas de
la Unidad Popular” se transformaron en una de las materias de debate sobre el papel del Cine dentro
de una sociedad que avanza con el “pueblo” de la via chilena al socialismo, donde los participantes
cineastas comenzaron a pugnar sobre las formas de concebir el cine como aparato cultural artistico

o0 ideologico militante.

248Chavarria, SepUlveda, Valenzuela y Valdés. Suefios Encauzados: 43.

249Campos Hernandez. El discurso politico en las producciones filmicas Del Cine Experimental de la Universidad de
Chile.
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El Cine Militante (1972-1973)

El papel del Cine dentro de la Unidad Popular esta enmarcado en la apuesta cultural por la
realizacion del Manifiesto de Cineastas de la Unidad Popular que significo un simbolismo y linea
que “domind aqui la linea trazada por el Manifiesto y que en concreto se propuso como programa
la realizacion de peliculas encuadradas en areas tematicas perfectamente determinadas: la batalla
de la produccién, el rescate de las riquezas naturales, los problemas de la propiedad social, la
cuestion campesina, los éxitos de la clase obrera®®’ segiun Jacqueline Mouesca. Por otro lado, la
vision de cineastas como Raul Ruiz, se refirieron al proceso y trabajo del cine dentro de la Unidad

Popular en planos més artisticos “Prefiero registrar antes que mistificar el proceso chileno?!”.

El papel de Chile Films como distribuidor, arriendo de materiales y productor -en uno de
sus apartados- de peliculas significo un nuevo debate entre los cineastas: la libertad de realizaciones
cinematogréficas de autor -con fines revolucionarios- o el desarrollo de films de indole ideoldgico

militante.

Para ello se vuelve necesario definir al cine militante. El cine militante es aquel en que
predomina la instrumentalizacion, siendo parte fundamentada de una pelicula de “militancia” un
film-acto, donde toda pelicula es convertida en un hecho politico que condiciona una accién del
espectador; un film militante es un espacio de debate que derivara en la accion, contribuyendo en
un cambio de conciencia en el espectador, mostrar una lucha o mostrar otro punto de vista de esa
lucha?®?. Las peliculas funcionan como denuncia, memoria, registro de actividades, lucha de

movimientos sociales, memoria histérica, cultura popular, lucha de clases, entre otras. Para Octavio

250 Jacqueline Mouesca. El documental chileno. Disponible en Memoria Chilena, Biblioteca Nacional de Chile

http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-56996.html. Accedido en 6/1/2019: .71

2>!Entrevista a Raul Ruiz “Prefiero registrar antes que mistificar el proceso chileno” Primer Plano, N°4. (1972)
252 Maximiliano de la Puente. Cine militante I: laFuga, 7, 2008. [Fecha de consulta: 2018-12-06] Disponible en:
http://2016.lafuga.cl/cine-militante-i/13
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Getino y Susana Vellegia el cine militante puede ser entendido en tres rasgos fundamentales: una
linea divisoria entregada por el objetivo politico que la pelicula persigue respecto a la realidad extra
cinematogréfica; una intencionalidad politica de los realizadores; la relacion del discurso filmico-

realidad espectador, donde prevalece la mediacion de la institucion politica sobre la del film?®2,

La separacion entre un cine politico “revolucionario” y un cine “militante” se gestd como
debate por la llegada de la Unidad Popular al poder. En la obra Suefios Encauzados se dan a conocer
tres elementos que muestran la “apuesta cultural” de la UP, donde dos de ellos se encuentran en el
Programa basico de la Unidad Popular: dos de ellos se apuntan a la necesidad del tipo sujeto
colectivo por construir, por medio de los marcos ideoldgicos del gobiernoy su proyecto politico*;
y por ultimo, el tercer elemento se refiere a la propia propuesta de 40 medidas del programa del
conglomerado politico de izquierda, donde en la Gltima medida se hace a la ilusion de la realizacion
de una accidn concreta, que significaria la creacion de un “Instituto Nacional de Arte y la Cultura
y Escuelas de formacién artistica en todas las comunas”?®®. Tal contexto implicd ser participe del
desarrollo y creacion del conocido Manifiesto de Cineastas de la Unidad Popular?®, significando

una serie de lineamientos que el cine chileno debia seguir.

El manifiesto de cineastas de la Unidad Popular constaba de trece puntos, entre los que se
destaca principalmente la labor del cineasta dentro del contexto de la sociedad en Chile. Para ello,

destacaremos al menos nueve: El manifiesto redactado por Miguel Littin, nos da a conocer en

253 Maximiliano de la Puente. Cine militante I: laFuga, 7, 2008. [Fecha de consulta: 2018-12-06] Disponible en:
http://2016.lafuga.cl/cine-militante-i/13

254 Rafael Chavarria, Manuel Sepulveda, Hugo Valenzuela y José¢ Valdés. “Suefios Encauzados: Gestion Cultural de
la Unidad Popular, 1970-1973”. (Editorial Asterion, 2018): 40.

255 |_as primeras 40 medidas del gobierno de la Unidad Popular en Rafael Chavarria, Manuel Sepulveda, Hugo
Valenzuela y José Valdés. “Suefios Encauzados: Gestion Cultural de la Unidad Popular, 1970-1973”. (Editorial

Asterion, 2018): 41.
256
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primera instancia la condicion y deber de un cineasta, principalmente por el compromiso que debia
tener con la sociedad y que su arte, debia ser revolucionario. “I. Que antes de cineastas, somos
hombres comprometidos con el fenémeno politico y social de nuestro pueblo y con su gran tarea:
la construccion del socialismo?®”. La idea fuerza predominante en los cineastas del cine chileno
sin duda mostraba un cambio tras la llegada de la Unidad Popular, mediada por la importancia que
se le atribuye a la cultura para acceder a la via chilena al socialismo: de esta manera, el manifiesto
comprendia que los cineastas deben buscar las formas apropiadas de “llegar” a todos los chilenos,
comenzando a entender al cine como una practica cultural de incidencia en la sociedad, donde un

cineasta posee el factor de revolucién con un objetivo en comdn: la liberacion.

“3. Que el cine chileno, por imperativo histérico, debera ser un arte revolucionario. 4.
Que entendemos por arte revolucionario aquel que nace de la realizacion conjunta del
artista y del pueblo unidos por un objetivo comun: la liberacion. Uno, el pueblo, como
motivador de la accion y en definitiva el creador, y el otro, el cineasta, como su instrumento
de comunicacion®?”,

Cabe destacar en ultima instancia dos puntos esenciales del manifiesto: por una parte,
expresaba gque no existian directrices, decretos ni imposiciones para realizar cine; y, por otro lado,
segun Mouesca, el manifiesto tenia apreciaciones reduccionistas y absolutistas, principalmente por
el juicio de que personas “pequenioburgueses” hablaban de “pueblo”, siendo los que lo declaran

son, esencialmente, pequefios burgueses®,

“5) Que el cine revolucionario no se impone por decreto. Por lo tanto, no postulamos una
forma de hacer cine sino tantas como sean necesarias en el transcurrir de la lucha. 7) Que
rechazamos todo sectarismo en cuanto a la aplicacion mecanica de los principios antes
enunciados, o a la imposicion de criterios formales oficiales en el quehacer
cinematogréfico. 11) Que el cine es un derecho del pueblo y como tal deberan buscarse las

257para revisar el documento completo de cineastas, ver Mouesca. Plano secuencia de la memoria de Chile: 71-72.
258 Mouesca. Plano secuencia de la memoria de Chile: 71-72.
29Mouesca. Plano secuencia de la memoria de Chile: 54.
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formas apropiadas para que llegue a todos los chilenos. 12) Que los medios de produccién
deberan estar al alcance por igual de todos los trabajadores del cine y que en este sentido
no existen derechos adquiridos, sino que, por el contrario, en el gobierno popular, la
expresién no sera un privilegio de unos pocos, sino el derecho irrenunciable de un pueblo
gue ha emprendido el camino de su definitiva independencia. 13) Que un pueblo que tiene
cultura es un pueblo que lucha, resiste y se libera. Cineastas chilenos, Venceremos?®”

Estos dos puntos son relevantes para comenzar a entender la relacion entre arte y politica
que se gestara en el mundo del cine, lo que conllevé a un debate entre las formas de entender la

militancia, lo popular, lo revolucionario o un cine de expresion mas bien politizado.

El debate del cine chileno y sus fines fue un tema latente durante la Unidad Popular. Miguel
Littin con la exposicion del Manifiesto de Cineastas de la Unidad Popular abogo por entregar al
cine una condicion revolucionaria que para la generaciéon de cineastas fue adoptada con una
militancia y discursos multiples, que fueron manifestados en sus discursos personales tanto como
cinematogréaficos. El roce entre arte y politica se fijo debido a los alcances de poseer un
compromiso politico, pero también considerarse artistas: de este modo, se mostraron visiones
distintas sobre comprender el cine, desde una militancia — la vision Miguel Littin- o0 mas bien,

desde un cine de expresion politico -manifestado en directores como Helvio Soto y Raul Ruiz-.

Dada esta condicion del cine militante, el cineasta creador de ElI Chacal de Nahueltoro
abordd tematicas relacionadas con el gobierno de la Unidad Popular, desarrollando peliculas como
Compariero Presidente -cortometraje- y La Tierra Prometida -largometraje-, ambas relacionadas
con las posturas de un cine militante. La tierra prometida -pelicula que no pudo ser exhibida en
Chile por ser terminada justo antes del Golpe de Estado y su posproduccion en Paris fue posterior-

, se ubica en 1932 utilizando como marco de referencia la rebelion socialista del comandante de la

260\ ouesca. Plano secuencia de la memoria de Chile: 71-72.
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Fuerza Aérea llamado Marmaduqgue Grove, quien estaba en contra del presidente Esteban Montero:
de régimen populista, solo alcanza a durar 11 dias, pero simbolizado con el apoyo de trabajadores
sindicalizados y desposeidos de ciudades, se transforma en una leyenda popular?®®. La pelicula se
basa en la vivencia de José Duran y sus comparfieros, quienes buscan establecer vinculos con las
fuerzas progresistas de Marmaduque Grove y formar un estado socialista; el director del EI Chacal
utiliz6 simbolismos, personajes y alegorias de la historia de Chile, desde la aparicion del Bernardo
O’Higgins o la Virgen del Carmen, generando de este modo, una explotacion de la memoria

popular, vinculandola con el proyecto socialista del pais de la Unidad Popular.

Siendo este uno de los discursos cinematogréficos de la obra, la vision de Littin respecto al cine

optd por entender al cine militante con una diferencia de lo usual:

“Reconozco que mi concepcion del cine militante, eso si, es amplia. De ello no me cabe la
menor duda. Pienso que debe haber tantos tipos de cine como realizadores existan y como
interpretaciones puedan formularse de nuestra realidad. No puede existir un cine militante
enunsolo tono, con una sola orquestacion (...) No hay movimiento cinematografico posible
en donde todos piensen de la misma manera.6?"

Littin al abordar el “cine militante”, lo reconocia mas bien como un “arte”, que rescataba la
identidad del pueblo:

“Arte militante, para mi, es el que rescata nuestra identidad como pueblo. El que
contribuye a la formacion de una cultura lucida, de una cultura en la que el hombre es
sujeto y no objeto. El cine militante no implica s6lo una renovacién de los contenidos sino
también de las formas del lenguaje. Cine militante en Chile es buscar, encontrar y divulgar
la imagen del pueblo chileno?®3”,

261King. El carrete magico: 249.

262«Entrevista a Miguel Littin “’Primero hay que aprovechar el dividendo ideologico del cine’” Primer Plano, N°2,
(1972)

263«Entrevista a Miguel Littin “’Primero hay que aprovechar el dividendo ideoldgico del cine>” Primer Plano, N°2,
(1972)
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Miguel Littin bajo esta mirada apostd por un cine militante que posea una intencion critica
y una mezcla con el contexto en que se encuentra inmerso, condicionado por el subdesarrollo:

“Obviamente tengo una intencion critica. No concibo al cine de otra forma en Chile y en
general en Latinoamérica. Pienso que toda creacion artistica estd condicionada por el
contexto de la realidad que nos corresponde vivir. No me explico como un cineasta, un
poeta, un pintor, puede filmar, escribir o pintar en Chile no estando condicionado por el
subdesarrollo?®4."

El director del Chacal entregé al cine una funcion de portador de la realidad, pero también
de la funcion del cineasta como un intelectual comprometido con el afan de al realizar cine y ejercer
una préactica cultural. La opinion de las maltiples formas militantes de abordar el cine segun Littin
fueron una constante, quien, de forma posterior a su despido en Chile Films, manifest6 una critica
hacia el poco apoyo de parte de la empresa estatal a los cineastas:

"Bajo este sistema estamos obligados a hacer una produccion en términos privados.
Repito: estamos obligados. En verdad, tendriamos que estar produciendo en términos
estatales (...) Esperamos que los comparieros que dirigen Chile Films tengan alguna linea
respecto a los realizadores independientes. Es de esperar que asi sea, siempre que se
mantenga una apertura tanto ideolégica como estética?>"

El cineasta comprendio al cine militante como parte de la revolucion en la que se encuentran
inmersos, transformandolo en una practica cultural que serd necesaria para instruir a la sociedad
sobre su propio contexto, siendo los cineastas participes activos de la construccién de esa sociedad.

La friccion principal paralelamente se encuentra en los cineastas del Nuevo Cine Chileno,
Helvio Soto y Radl Ruiz. Estos dos directores apostaban por generar un cine que no solo fuese

revolucionario por sus discursos o contextos, sino también por la forma en que fuesen expuestos,

264<Entrevista a Miguel Littin “’Primero hay que aprovechar el dividendo ideologico del cine’” Primer Plano, N°2,
(1972)
265<Nuevo filme de Miguel Littin. La Tierra Prometida” Chile Hoy, N°4, (7 al 13 de julio de 1972).
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incluso mostrando sus contradicciones. Para confirmar esto, abogaron por un cine no “panfletario”
ni al ritmo de la necesaria revolucion que buscaba la via chilena al socialismo, entendiendo al cine

como un artefacto politico cultural de critica propia y exterior.

Raul Ruiz expuso la creencia popular de que su cine es politico, explicandolo como un acto

politico de resistencia, una cultura de resistencia:

“El que yo hago es cine politico en otro sentido (...) Yo creo en un cine colectivo en otro
plano, en un plano muscular (...) Pero aparte de eso, me entusiasma la posibilidad de sacar
a luz —especialmente para el caso de Chile— esa cultura de resistencia. Mi idea es que las
técnicas de resistencia cultural conforman un lenguaje no verbal cuya Unica manera de
formalizarse y de elevarse a un nivel ideoldgico —empleo esta palabra con mucha
reserva— es a través del cing?%%”

Raul Ruiz en este periodo se enfoco en hablar de un cine de resistencia o0 mas bien, politico,
que a través de sus discursos generan una activacion de la ciudadania; pero que también era

necesario poseer un cine que trabajara para la revolucién, ambos conviviendo en su contexto:

“Por otro lado, entendia que era necesario cumplir una especie de servicio militar
cinematogréfico, apoyando algunas lineas del gobierno popular (...) Y asi resultaban tres
lineas de accion: un activismo cinematografico con los talleres, un cine en la linea de apoyo
a las medidas del gobierno y, mas arriba, un cine de expresion propiamente tal. Pero
siempre entendiendo estas tres lineas como interrelacionadas. La idea era que el cine
realizado a ras de tierra por las masas en los talleres y dentro de ese activismo del que
hablo, significara tal compilacion de acontecimientos que necesariamente terminara por
presionar a esas peliculas de expresion?’”

Ruiz apuntaba también a sus compafieros cineastas, quienes desde la llegada de la Unidad
Popular trabajaron en funcién de la revolucion asignada desde lo estatal y la via chilena al
socialismo, apoyando su interés por trabajar por la revolucion, pero planteando su postura critica a

esa forma de trabajo de cineasta:

266 Entrevista a Rall Ruiz (1971) Por Federico de Cardenas* Publicado en Revista Hablemos de Cine. Compilado en
“Raul Ruiz”. Seleccion de José Garcia Vazquez y Fernando Calvo. (Filmoteca Nacional, Espaiia, 1983.)
267Entrevista a Raul Ruiz “Prefiero registrar antes que mistificar el proceso chileno” Primer Plano, N°4. (1972).
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«“

ste cine, prescindiendo de la mayor o menor calidad de los realizadores, favorece una
politica centralizada y monopélica de la informaci6n. También es cierto que ese monopolio

de la informacién en una cierta etapa de la evolucion del pais va a ser decisivo. En una

etapa de guerra, el monopolio puede cumplir un papel fundamental (...)%%8."

A esta critica funcional del Cine Chileno, también Ruiz apost6 por revelar su vision sobre
los documentales ejerciendo una critica hacia el discurso de ellos, donde predominaba un lenguaje
netamente ideologico y propagandistico propio de la época “necesitada” en aprobacion de la
Unidad Popular. Sin embargo, a pesar de estas criticas, Ruiz durante este periodo filmo un
documental impulsado por la UP en 1971 llamado Ahora te vamos a llamar hermano, que era
basicamente es un registro del encuentro entre el Presidente Salvador Allende con las comunidades
mapuches, un encuentro planificado en consecuencia a la primera ley de gobierno que fue aprobada
en favor a los derechos mapuches, siendo este registro donde se muestran actos de celebracion,

269

discursos y declaraciones de la tribu en mapudungun=®®. Al ser preguntado sobre los alcances de

su documental llamado Ahora te vamos a llamar hermano y su originalidad a diferencia de otros
documentales en aquel momento -por su llamado a la reflexién méas que una propaganda politica-

Ruiz contestd sobre su pelicula y los documentales:

“Quizas se deba al hecho de que el corto de los mapuches esta trabajado con sonido directo
y se escucha a los mapuches en la pantalla. Porque en lo que a manipulacién se refiere,
este corto obedece al mismo esquema de casi todos los documentales politicos (...) Si hay
algo que se puede decir de muchos de estos cortos es que son ediciones ilustradas de El
Siglo o Punto Final. Son simples ilustraciones de algunas publicaciones de la provincia de
Santiago. No tienen un punto de partida ideoldgico, ni cinematografico, ni obedecen a
lineas politicas claras.?’®"

Sin embargo, Ruiz fue participe activo en el proceso sociopolitico de la Unidad Popular

desde una mirada propia: durante este periodo filma La Colonia Penal en 1971 -cuento kafkiano

268Entrevista a Raul Ruiz “Prefiero registrar antes que mistificar el proceso chileno” Primer Plano, N°4. (1972).
269Cine Chile. “Ahora te vamos a llamar hermano”. Disponible en http://www.cinechile.cl/pelicula-1067
2"OEntrevista a Raul Ruiz “Prefiero registrar antes que mistificar el proceso chileno” Primer Plano, N°4. (1972)
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de una isla donde todos son vestidos de militar-, La expropiacién de 1971 -terminada en 1973,
habla sobre la expropiacion de terrenos que son entregados a los campesinos, pero ellos al no querer
hacer abandono del lugar ni de su patron, asesinan al jefe gubernamental- ;y por ultimo, Nadie Dijo
Nada de 1971 y El realismo socialista de 1973. En la primera, la pelicula representaba de mala
forma a los intelectuales que creen que su mundo es Unico, desde donde solo observan la realidad
que se presenta en sus perspectivas de clase?’*; en la segunda, Ruiz abordo las probleméticas de la
nacionalizacion de empresas y dirigida a provocar debates dentro del partido socialista?’?, una
critica que segun John King se baso en la militancia de Ruiz en el Partido Socialista -partido que
en aquel momento tenia posiciones muy variables, por ende, sus dirigentes cambiaban posiciones
con gran velocidad- asi como también el apoyo del director chileno a las estrategias del Poder
Popular, un movimiento radical que intentd acelerar las politicas de la Unidad Popular. La
realizacion de estas peliculas significé un hito dentro del marco del cine nacional revolucionario
de aquel momento y enmarco de manera mas profunda los debates sobre las formas de abordar el

cine en un proceso como lo fue la Unidad Popular.

De similar modo, Helvio Soto expuso que el papel del cine se encuentra marcado por
mostrarlo como un espacio que no debe contentarse con solo reflejar la realidad, sino también debia
poseer un papel activo en la transformacion de esa realidad, algo que el cine latinoamericano habia
realizado de manera “plafidera”:

“No creo que el cine debiera contentarse con ser un espejo de la realidad (...) Una de las

mayores objeciones, sin embargo, que yo le haria a gran parte del cine latinoamericano, y

aun a mi propio cine, es que se limita a tener una actitud un poco plafidera. Vale decir,

refleja la pobreza, la miseria local, sin inducir a una participacion mas efectiva por

271King. El carrete magico: 251.
272King. El carrete magico: 250.
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transformar la realidad. Yo no creo que una simple pelicula vaya a determinar que la gente
participe en la transformacion de la sociedad, pero es indudable que puede motivar para
una aclaracion o discusion de las ideas que colaboran de una manera u otra a este

proceso?’3."

Respecto al papel de la militancia, Soto abordd que sus peliculas nunca ha sido un llamado
de abanderamiento respecto al proceso del pais, menos en una militancia. Por otra parte, expuso
que el papel ideoldgico dentro de la militancia es tan relevante que, al ser cuestionado, eres
totalmente juzgado por no ser un “militante puro”:

“Yo no puedo negar mi condicion de hombre de izquierda. Quisiera que toda la gente
estuviese en la izquierda, pero jamas he pensado en convertir una pelicula mia en una
bandera de Illamamiento a militar en la izquierda, aun cuando, repito, me gustaria que el
pais se inclinara por la izquierda. Aqui hay una contradiccidn, si td quieres, y es lo que a
mi me hace vacilar muchas veces (...). Si alguien abraza una bandera de lucha, debe
suscribir a tabla rasa todo lo que esa posicién politica le proponga. Si no, sera un mal
militante (...) La contradiccion nuestra parte no de la imposibilidad de aceptar
determinados planteamientos, sino, por el contrario, de la creacion artistica, dentro de la
cual es imposible ignorar el valor de la subjetivacion.?’*”.

Para Soto el cine militante es parecido al cine marginal, como es llamado en Europa y posee

una funcion muy pequefia de eficacia politica”:

«

asta Glauber Rocha sale por ahi hablando sobre el cine del tercer mundo. Pero todo es
una espantosa confusion de imagenes frente a las cuales uno perfectamente puede cerrar
los ojos y dedicarse a oir la banda sonora, pues alli esta la pelicula. Incluso la misma obra
postula la destruccion del cine. Un cine de esta naturaleza, evidentemente, es bueno sélo
para nucleos reducidisimos; reducidisimos no sélo en América, sino también en Europa.

2"3Entrevista a Helvio Soto “Para ser un cineasta revolucionario, primero hay que ser un buen cineasta” Primer
Plano, N°1, (1972)
27%Entrevista a Helvio Soto “Para ser un cineasta revolucionario, primero hay que ser un buen cineasta” Primer
Plano, N°1, (1972)
2">Entrevista a Helvio Soto “Para ser un cineasta revolucionario, primero hay que ser un buen cineasta” Primer
Plano, N°1, (1972)
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Es posible, con todo, que algun dia el pablico acepte esta forma de cine, pero por el
momento su escasa repercusion en las masas lo despoja de toda importancia politica.?6

Helvio Soto reconocio ser un hombre de izquierda, quien, tras ver un discurso impartido
por Allende en Colombia sobre la revolucion, destaca que recordo a los estudiantes, intelectuales,
y a los trabajadores que antes de ser un buen revolucionario, hay que ser un buen estudiante,
intelectual y buen trabajador:

“Creo firmemente en esto. Antes de hacer cine revolucionario hay que ser un buen cineasta,
un buen cineasta a secas. Hay que aprender a fotografiar, a compaginar, a dirigir actores
v, solo después, hay que aprender a hacer cine revolucionario (...) Pero de ahi a ir al otro
extremo de la madeja, a afirmar que tenemos un cine chileno revolucionario, hay todo un
abismo. Porque no existe, en mi opinidn, tal cine revolucionario ni nuestro movimiento es
tan granado como para colocarlo ya en una especie de atmdsfera exquisita de
autocritica®’™.

La vision del contexto de Soto fue ampliamente criticada tras la realizacion de la pelicula
Voto mas Fusil. La realizacién de esta pelicula en conjunto con La Metamorfosis del jefe de la
Policia Politica en 1973, se transform6 en un hito de critica desde el cine a la realidad de aquel
momento, tensionando el debate entre la realizacion de un cine militante 0 mas bien un cine de arte
politizado. De forma general, la pelicula de Helvio Soto abordaba el problema de las distintas
posturas de izquierda, una tematica que sera constante también en sus peliculas posteriores?’®. En
esta obra la tensién se instala en los dias previos al Triunfo de Salvador Allende, donde un
protagonista de la “antigua izquierda” en su cumpleafos -participe del Frente Popular, la alianza

del PC y el centrista Partido Radical que hizo posible la eleccién de Pedro Aguirre Cerda en 1938-

278Entrevista a Helvio Soto “Para ser un cineasta revolucionario, primero hay que ser un buen cineasta” Primer
Plano, N°1, (1972).

2""Entrevista a Helvio Soto “Para ser un cineasta revolucionario, primero hay que ser un buen cineasta” Primer
Plano, N°1, (1972)

2’8Mouesca. Plano secuencia de la memoria de Chile: 44.
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se encuentra en conflicto con un amigo del cumpleafiero, quien es participe del Movimiento de
Izquierda Revolucionaria -MIR- quienes representan la clasica oposicion que fue vivida durante la
Unidad Popular: el reformismo y los revolucionarios?®. Al ser realizada, el Partido Comunista
critico esta realizacion cinematogréafica por su fuerte critica de la izquierda a la propia izquierda;

Soto se refirio a estas quejas por el conflicto entre las dos “izquierdas” latentes en aquel contexto:
“No soy anticomunista y simpatizo con el PC. Y eso no significa necesariamente, ser
simpatizante de lo que piensa Orlando Millas o del dogmatismo. Del dogmatismo y del
idealismo. Pienso que €l no vio ni oyd lo que la pelicula presenta y dice (..) Y como el
idealismo se apoya en ciertos dogmas, es perfectamente natural oponer el modelo que se
tiene para resolver, sin mas inquietud, la direccion y calidad de una situacion. A partir de
alli los malos van al infierno y los buenos al paraiso (...) Es decir, se hace exigible objetivar
la conciencia de ser revolucionario en actos gque revelen la situacion de ser revolucionario
Yy, por eso, la sola condicion de comunista no prueba mas que una conciencia abierta al
izquierdismo, pero no es una esencia de revolucionario. Y eso no es anticomunismo,
simplemente es un elemental rechazo al idealismo?8

Helvio Soto en el Gltimo afio de ejercicio de poder de la Unidad Popular en 1973, realizé la
pelicula La Metamorfosis del Jefe de la Policia Politica, una pelicula que al igual que Voto Mas
Fusil, se mostraban los cambios radicales de posturas de los distintos protagonistas, con un
simbolismo: militantes y funcionarios son expuestos como personas mayores, disciplinas y
aburridas; en cambio, los personajes de extrema izquierda -como las personas participes del MIR-
son presentados como personas jovenes, audaces, bien vestidas, rebeldes y parecidas entre si -una
”281_

critica enfatizada en mostrar que estos nuevos revolucionarios vienen de una “buena familia

En esta pelicula se vuelven a exponer las visiones de division de la izquierda chilena, expresadas a

279pablo Marin Castro. Los unos y los otros: identidades en el cine chileno (1960-2014). (Araucaria. Revista
Iberoamericana de Filosofia, Politica y Humanidades, 17 (34), 329-351.). 2015: 346

280« as elecciones dan derecho al gobierno, pero no al poder” Punto Final, N° 138, (14 de septiembre — 1971)
281Marin Castro. Los unos y los otros: 346.
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través de las dudas de un jefe policial, quien no puede establecer los limites entre la conducta critica

y una responsabilidad militante??,

De esta manera, Ruiz y Soto apostaron durante la Unidad Popular por la realizacion de un
cine mas bien politico que militante -entendido como mas institucional que artistico- y criticaron
el contexto de la Unidad Popular, pues si bien apoyaban la practica cultural del cine como incidente

en la sociedad, sus producciones no serian “panfletarias”.

Siguiendo una linea de expresién, Aldo Francia durante este periodo posee una visién del
cine como un espacio de entretencion y revolucién que van a la par a la hora de realizar una
produccion cinematografica, independiente si es un largometraje o cortometraje, pero que posee

una funcion de apoyo a los procesos sociales del pais:

“Para mi, la entretencion es basica en el cine (...) Sea el cine que sea. Lo que pasa es que
hay un tipo de cine que se limita, exclusivamente, a eso y hay otro cine que aspira a algo
mas. Este es el cine que, ademas de entretener, despierta un interés artistico, o un interés
didactico, o un interés social (...) Se puede hacer peliculas a favor de los cambios sociales,
asi en general, como, por ejemplo, Valparaiso, Mi Amor. Pero, en estos momentos, cuando
hay un Gobierno que esta ejecutando esos cambios, hay que apoyarlo en forma directa 283",

Francia principalmente realiza la diferencia entre el documental y el cine argumental, donde
el desarrollo de los documentales posee mas una funciéon “panfletaria”, de forma directa al

espectador:

“El documental, en si, tiene diferencias fundamentes con el cine argumental. En cuanto al
objeto, el documental es mucho mas panfletario, actia en forma directa sobre el
espectador, buscando su reaccion. Los que hacen este tipo de cine creen que es lo mejor
para estimular al espectador y para que se comprendan las ideas del actual Gobierno. En
cuanto a los costos, se puede hacer con pocos capitales. Los que hacemos largometrajes,
somos menos panfletarios. Tratamos de estimular a la gente en forma distinta. Ademas,

282Mouesca. Plano secuencia de la memoria de Chile: 45.
283Entrevista a Aldo Francia: "Todo cine es un engafio", Primer Plano, N°3 (1972)
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tenemos que hacer un cine mas entretenido para lograr que la gente asista al espectaculo
y poder seguir filmando. Los costos, ustedes lo saben, son muy altos?*”’

En 1972 Francia presenta la pelicula Ya No Basta con Rezar. Siguiendo una directriz de la
teologia de la liberacion, cuenta la historia de un sacerdote parroco de una iglesia de burgueses
gue comienza a tener una paulina conciencia sobre la lucha de clases haciéndose participe un
conflicto de huelgas, abandonando su parroquia y ejerciendo un doble rol: ser parte del mundo
eclesiastico de forma critica y el cumplimiento militante de tareas politicas, eligiendo el camino de
la revolucion?® simbolizado con la imagen final de la pelicula, la cual muestra al sacerdote -
protagonizado por Marcelo Romo- tirando una piedra a la policia quienes reprimian una huelga de
trabajadores. Esta pelicula fue parte del contexto y papel del cine que Francia aborda, donde el cine

chileno se encontraba justo en el momento de mostrar la realidad social:

“Pienso que ahora le toca el turno al cine chileno. Caliche Sangriento, Voto mas Fusil, El
Chacal de Nahueltoro, Tres Tristes Tigres y Valparaiso, Mi Amor, de alguna manera ya
han anticipado este boom que se va a producir no tanto por la calidad que este nuevo cine
chileno pueda tener, sino por la realidad social que ¢l va a reflejar. La unica posibilidad
que tenemos de competir con otras cinematografias mas desarrolladas, es justamente, a
través del compromiso con lo que est& pasando en Chile. Por ejemplo, yo, en Ya No Basta
Con Rezar, planteo el problema de los curas comprometidos con los cambios sociales. Esta
problematica no puede plantearse, en igual forma, en Argentina, Brasil ni en ninguna otra
parte. Los paises vecinos no pueden tratar, en sus cinematografias, una serie de problemas,
por los gobiernos que tienen. Tampoco los paises de Europa y los Estados Unidos pueden
hacerlo porque no los sienten, no los viven2é"

El cineasta de Valparaiso enfatizo la diferencia y critica entre los realizadores de Chile
Films y los “independientes”, que se enmarcaba también en la financiacion monetaria de la empresa

cinematogréfica estatal:

24Entrevista a Aldo Francia: "Todo cine es un engafio", Primer Plano, N°3 (1972).
285Mouesca. Plano secuencia de la memoria de Chile: 39.
288Entrevista a Aldo Francia: "Todo cine es un engafio”, Primer Plano, N°3 (1972).
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“El medio cinematogrdfico chileno es muy pobre (...) Por el momento puedo decir que
encarecio los costos. Es como perder la inocencia. Otro aspecto de la realidad chilena es
que existen dos grupos oficialistas: el de Chile Filmsy el de los independientes. El primero
con todas las posibilidades y facilidades y los otros preocupados de cuidar cada centavo
(...) Creo que la tarea principal de nuestros cineastas debiera ser la abrir mercados. En
mi es una obsesion. Para esto viajo ahora. A Europa Occidental, a paises socialistas,
Canada y USA%7”

Francia abordo el cine como un espacio de discursos que aportan para la revolucion y que,
aunque muchos lo nieguen, todo cine era politico o debia divertir a la gente, reconciliandolo con el
sistema imperante o en contra de €éI%%. La diferenciacion de estos cineastas, radicaba
principalmente por las criticas al cine chileno por considerarse -en el &mbito de largometraje- poco
revolucionarios. Para Francia, la construccion de los discursos estéticos y de argumento
consistieron en hacer un cine que utilice todas las herramientas disponibles entregadas por el propio
arte, no solo con el “fin” de la revolucidn ni imperfeccion que deberia tener un cine revolucionario:

“Pero no solamente se habla de un cine revolucionario “imperfecto”; también se habla de
estructuras cinematogréaficas revolucionarias y estructuras cinematograficas capitalistas.
Como si hubiera dos clases de lenguaje cinematografico diferentes. S6lo hay ideas
diferentes. Si tenemos las posibilidades de hacer una gran sobreproduccion, al estilo de
Hollywood, pero con ideas activantes [sic], hagamosla. Con ello alcanzaremos a una gran
masa de poblacion, que de otra forma no habriamos alcanzado. (...) Los mds fuertes

panfletos son los que no se ven (...)?%"

Reconocemos de este modo, que la militancia y la expresion fueron un debate entre los
cineastas del Nuevo Cine Chileno, ya que existieron diferencias para abordar el apoyo del contexto

de la Unidad Popular. que, en ultima instancia, también se evidencié en el problema de la formay

287Entrevista a Aldo Francia: "Todo cine es un engafio", Primer Plano, N°3 (1972).
288Entrevista a Aldo Francia: "Todo cine es un engafio"”, Primer Plano, N°3 (1972).
28%«<Cine y revolucion, por Aldo Francia” Primer Plano, N°1 (1972)
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utilizacion del lenguaje en los discursos cinematograficos, parte del siguiente apartado de este

capitulo.

Fl lenguaje v el problema de lo “popular”

Una de las bases del Nuevo Cine fue contribuir al desarrollo de una cultura nacional -
deteniendo el “imperialismo”- abordando los conflictos sociales con el horizonte de concientizar a
las masas populares®®®. Durante la Unidad Popular el cine “comprometido” tomo como rol de
produccion y tematicas el rescate de los productos naturales, problemas de la propiedad social, la
cuestion campesina, los logros aplicados del programa de la UP, éxitos de la clase obrera, que, en
suma, promovian la necesidad de transformacion expuesta por la via chilena al socialismo; un cine
militante en sus contenidos con una finalidad de propaganda de los proyectos y realizaciones del
gobierno®®!. Estas tematicas se transformaron en un debate del “como” abordar lo entendido como
popular, debido a la diferencia existente entre los realizadores del cine -su clase social- para con
una sociedad que no conocia gran parte del cine que inclusive se planteaba como pedagogico®®.

Para entender lo revolucionario y popular, es posible exponer que desde 1964 y la derrota
de la izquierda ante la Democracia Cristiana, la coalicion de izquierda y sus artistas e intelectuales
vivieron un intenso debate entre el rol que debian adoptar en la lucha contra la hegemonia, que
conllevo a un florecimiento de actividades culturales de izquierda en mausica, teatro, pintura y

también cine. En el séptimo arte chileno, se crearon al menos 20 peliculas de ficcion y 26

documentales entre el periodo de 1965 a 1969, donde al menos 18 de los documentales y 14 de

29%Mouesca. Plano secuencia de la memoria de Chile: 32-33.

29'Mouesca. El documental chileno: 75.

292 Daniel Fauré. El Nuevo Cine Chileno y los pobres del campo y la ciudad: ¢Hacia una concepcion politico-
pedagdgica del cine? (1957-1973) en Palimpsesto Vol. VII, N° 10 (julio — diciembre, 2016): 42-71.
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ficcion fueron centrados en tematicas relacionados con los sujetos populares y practicas
socioculturales®?,

El afan de lo “revolucionario” durante el periodo de 1970 a 1973 a cargo de la Unidad
Popular sentaria bases sobre un contenido estrictamente democratico, ampliando los derechos
democraticos de la ciudadania e inclusion de ella en el ejercicio del poder, siendo elementos
centrales del cambio social y revolucionario. EI concepto de revolucion y su proyecto en la Unidad
Popular oscil6 entre antagonismos internos, disputas conceptuales, lineas estratégicas y
programaticas durante un proceso de convergencia, divergencia, disputa y debates tedricos, que lo
diferenciaron de cualquier proceso del “socialismo” comun?®*. Cabe destacar que sin duda el
concepto de “revolucion” esta marcado en el influjo cubano -la revolucion- quienes se alzan como
el primer movimiento exitoso de revolucion nacional, anti-imperialista y anti-oligarquica®®.

Bajo estos dos conceptos, lo revolucionario y popular se transformaron en un debate para
los cineastas, principalmente en como abordar esta temética desde los discursos y el lenguaje. Para
Miguel Littin se planted un problema en consecuencia a los alcances de entender lo popular,
considerando su posicion no participe del pueblo “popular’:

“Yo creo en el cine popular y creo en la literatura popular. Populares en el sentido de que
hay que dirigirlas al pueblo. Deben ser claramente interesantes para el pueblo. No quiero
decir con esto que tengamos que entrar en el plano de las concesiones. Ni mucho menos.
Estoy de acuerdo contigo en que es muy dificil hacer cine popular. Alli justamente esta el
reto?%",

293 Juan Silva Escobar. Emergente, Dominante y Residual: Una mirada sobre la fabricacion de lo popular realizada
por el Nuevo Cine Chileno (1958 -1973). Aisthesis [online]. 2010, n.47 [citado 2018-06-18].: 64-82. Disponible en:
<https://scielo.conicyt.cl/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0718-71812010000100005&Ing=es&nrm=iso>. ISSN
0718-7181. http://dx.doi.org/10.4067/S0718-71812010000100005.

294pablo Garrido Gonzalez, La contribucion tedrica de la Unidad Popular. Revolucion y democracia en el programa
de la Via Chilena al Socialismo / The theoretical contribution of the Popular Unity Revolution and Democracy in the
program of the Chilean Road to Socialism, Revista www.izquierdas.cl, N°21, octubre 2014, ISSN 0718-5049: 49.
2%5Garrido Gonzalez, La contribucion tedrica de la Unidad Popular. Revolucion y democracia en el programa de la
Via Chilena al Socialismo.

2%Entrevista a Miguel Littin “Primero hay que aprovechar el dividendo ideolégico del cine”, Primer Plano, N°2,
(1972).
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Al ser consultado sobre el hermetismo que se podria generar en las mayorias el uso de un
lenguaje revolucionario y una posible comparacion con las vanguardias que aportan al desarrollo

de las artes y procesos historicos, Littin expone:

“Nosotros, los cineastas de la Unidad Popular, no creemos en las vanguardias culturales.
Creemos que la Unica vanguardia esta en el pueblo organizado. Yo no hablo aqui de
vanguardias revolucionarias, sino de vanguardias culturales. Estas se plantean cuando el
intelectual se coloca como juez de la realidad que vive, la analiza, la proyecta a su tamafio
y semejanza, sin tomar parte en el proceso social en que debiera comprometerse. El rol de
las vanguardias revolucionarias es, ciertamente, distinto®®””,

De esta manera, Miguel Littin se plante6 al cine como un factor de incidencia en lo
“popular”, transformando a la préctica cinematografica como un compromiso y practica cultural
que debia ser participe de la realidad del “pueblo, siendo el significado de lo popular una tematica
recurrente durante el periodo. Pero existian fricciones al abordar estas tematicas de revoluciény lo
popular. A pesar de la tendencia predominante, para cineastas como Helvio Soto y Radl Ruiz, el
trato de estas teméticas se transformd en un problema dificil de resolver debido al lenguaje y
discursos que ellos no se sienten participes activos, sino méas bien de adhesion. Helvio Soto abord6
el lenguaje como una barrera donde no es posible hacer cargo a sus producciones cinematograficas,
porque sus discursos en sus peliculas son participes de una masa mas “burguesa’:

“En alguna medida importante he renunciado a la temética popular. Yo no sé exactamente
coémo es mi pueblo. Te lo digo lealmente. Yo puedo sentir adhesion por mi pais, puedo estar
a su favor si €l quiere luchar en contra de la injusticia que soporta. Pero esto no significa
que Yo, cineasta burgués, calificacion que acepto, vaya a decir: “yo entiendo como es el
pueblo, sé como habla, como vive, si lo que desea, lo que aspira”. Eso es mentira. Me he
quedado, entonces, cultivando una tematica burguesa, para un determinado publico que
tiene un cierto manejo de los elementos culturales de este tiempo y en nuestro pais.
Reconozco que dejo afuera, en la calle, a inmensos sectores. Pero, ¢qué quieres? Al

297Entrevista a Miguel Littin “Primero hay que aprovechar el dividendo ideolégico del cine”, Primer Plano, N°2,
(1972).
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dirigirme a determinado publico chileno, minoritario seguramente, que constituye circulos
de influencia, digo profesionales, intelectuales, estudiantes, con los cuales puedo dialogar
de igual a igual, con los cuales tenemos la misma alienacion si tu quieres, de acuerdo, nos
juntamos en la misma alienacion y utilizamos un mismo lenguaje?%®”

A esta vision y abandono de la tematica de lo popular, también Soto plante6 una critica al
lenguaje de la pelicula argentina La Hora de los Hornos, que, si bien se enmarca en uno de los
simbolos del Nuevo Cine Latinoamericano, es posible de ser criticada en consecuencia a la poca
relacion de los cineastas desde donde emerge el discurso y lenguaje para con la produccion
cinematogréfica trasandina:

“Yo sé que hoy dia la izquierda no es un mal negocio, incluso para los norteamericanos.
La posicién de izquierda se ha convertido en una posicion rentable. Altos ejecutivos de
productoras norteamericanas reconocen este hecho sin tapujos. Por ello es que, por lo
menos, yo tengo derecho a tener ciertas sospechas sobre la posicion de Solanas y Getino.
Creo que, en América latina, si t haces una pelicula comprometida con la realidad de tu
pais, y esa pelicula es peligrosa y a ti te cuesta la vida, te cuesta tu “pellejo” directamente,
o la prision o el exilio, yo no tendria ningln derecho a sospechar. Pero si no te pasa nada,
y tu sigues viviendo en ese pais y sigues gozando de ciertas ventajas, por o menos yo tengo
el derecho a sospechar (...) Se me ocurre, ademds, que la forma de la pelicula es
extraordinariamente compleja para una masa popular a la cual pareciera aspirar. 2%,

El director de Caliche Sangriento y Voto Mas Fusil expuso que el principal problema del
cine hecho en Chile no radica solamente en lo popular, sino en la formay el contenido, pues el cine
posee un lenguaje que posee una determinada forma de plantear las cosas, tanto en Norteamérica

como Europa®®. De este modo, Latinoamérica no disponia de recursos expresivos y los que se

2%8<Entrevista a Helvio Soto “Para ser cineasta revolucionario primero hay que ser buen cineasta’ Primer Plano,
N°1, (1972)
299«Entrevista a Helvio Soto “Para ser cineasta revolucionario primero hay que ser buen cineasta’ Primer Plano,
N°1, (1972)
300<Entrevista a Helvio Soto “Para ser cineasta revolucionario primero hay que ser buen cineasta’ Primer Plano,
N°1, (1972)
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poseen, serian incomprendidos por las masas. ;De qué manera el cine puede favorecer el proceso

gue se encuentra viviendo el pais? Para Soto:

“Yo creo que, por desgracia, nuestro publico entiende la minima parte de las cosas que
uno quiere decir. No obstante, como en la obra artistica hay una relacion dialéctica, no
hay que echarle toda la culpa al empedrado (...) Hay en mi, desde luego, ciertas
limitaciones, cierta incapacidad, cierta impotencia de expresion. En consecuencia, nuestro
papel, nuestro rol, es limitadisimo, absolutamente limitadisimo (...) Manejamos una serie
de conceptos que damos por sabidos y que muchos, en verdad, ignoran por completo (...)
Por todo esto, yo no creo que pueda postular que soy un cineasta revolucionario, que llego
y entiendo a las masas (...) Francamente no sé como se mueven las masas, creo que son
tremendamente ambiguas, espantosamente ambiguas. Y yo mismo soy la ambigledad
andando.3."

Radl Ruiz, siguiendo esta linea, expuso al contexto chileno como un espacio dificil de

realizar cine, y que el contexto politico vuelve al cine que sea de utilidad, inmediato y

302

manipulable®*, que quedd expuesto en la pelicula Realismo Socialista. En el trabajo de los actores

participes de la pelicula -profesionales y no profesionales-, Ruiz abord6 el problema del lenguaje
utilizado en sus peliculas, tratando de recrear de una mayor fidelidad la realidad “nacional” pero

que se idealiza a través del recurso cinematogréafico del discurso:

“«“

sta capacidad de alejarse se las daria al actor profesional al plantearle situaciones un
poco de refilon, haciéndolos hablar de lo que no les gusta, o haciéndolos callar,
provocandolos, estimulandolos o cansandolos. Todo esto, en El realismo socialista, se pudo
llevar a fondo, puesto que estabamos filmando en una situacion realmente privilegiada.
Privilegiada porque estdbamos viviendo una realidad politica para cuya representacion no
se necesitaba mas que el estimulo de la vida de todos los dias. Bastaba que ti hablaras con
tres obreros, les dijeras que ellos querian tomarse una fabrica, que iban al partido y que
el partido les decia que habia que parar la cosa... para que todo funcionara. Bastaba con
eso y se lanzaban solos. A veces, desde luego, habia que inventar otros juegos3%"

30«Entrevista a Helvio Soto “Para ser cineasta revolucionario primero hay que ser buen cineasta’ Primer Plano,
N°1, (1972)

302«Entrevista a Ratil Ruiz “Prefiero registrar antes que mistificar el proceso chileno’” Primer Plano, N°4 (1972)
303«Entrevista a Raul Ruiz “Prefiero registrar antes que mistificar el proceso chileno’” Primer Plano, N°4 (1972)
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La realidad del cineasta en ese momento partia al realizar producciones cinematograficas
por el contexto, gravitando de forma importante en sus discursos al mismo tiempo que una

militancia:

“Pero también el hecho de militar en un partido marxista te obliga a pensar en ciertos
hechos. A pensar, por ejemplo, en que la capacidad de informacion, que antes estaba
concentrada en la derecha, dentro de poco estard concentrada en un aparato estatal, lo
gue no significa necesariamente que alcancemos el ideal que, como marxistas,
perseguimos. Y bueno, uno comienza a plantearse la necesidad de hacer un tipo de cine
que, de mayor participacion, que tenga capacidad de analisis, que estd mas abierto a la
vida cotidianay tenga mayor posibilidad de transformar nuestra realidad. Lo que no quiere
decir hacer peliculas para incitar a las huelgas sino para conocer esa realidad que se
quiere transformar3%4",

De esta manera, podemos reconocer que los debates del cine chileno respecto a lo popular
fueron guiados por la forma de abordar la practica cinematogréafica -militante o de expresion- donde
los cineastas tuvieron visiones distintas de como plantear sus discursos y visiones. La Unidad
Popular planteo el desafio a los cineastas de ser participes de un movimiento de cambios en la
sociedad, transformando al cine como una herramienta de discurso politico y propaganda que los
diferentes cineastas del Nuevo Cine Chileno utilizaron de forma multiple, asi como también

criticaron sus fines.

304«Entrevista a Raul Ruiz “Prefiero registrar antes que mistificar el proceso chileno’” Primer Plano, N°4 (1972)
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Conclusién

A lo largo de esta tesis, trazamos el contexto y los debates sociopoliticos complejos por
donde el Nuevo Cine Chileno se desarrollé durante los afios sesenta y el periodo de la Unidad
Popular. De este modo, pudimos entender al movimiento como incidente en la realidad nacional
no solo en la dimensién social en la que estdn inmersos, sino también en sus planteamientos
estéticos y tedricos

Hemos destacado las conexiones y visiones que los cineastas del Nuevo Cine Chileno
tuvieron durante el periodo de investigacion. La via de recopilacion de fuentes se volvio clave para
exhibir de forma contextualizada el pensamiento y discursos de los cineastas que fueron parte del
cine chileno en los sesenta, quienes transformaron al cine en una practica cultural. Dada la
condicién del cine como préactica cultural, también destacamos que ese hecho se evidencid en la
ampliacion de tematicas del cine dentro de los panoramas de espectaculos y cultura expresada en
revistas del contexto. EI nacimiento de revistas de cultura como Cormoran, La Quinta Rueda, Plan,
PEC y la primera revista especializada de cine Primer Plano, contenian en sus tomos o nimeros
gran parte de resefias, entrevistas o columnas de cineastas, un suceso que se relaciona de forma
directa con la importancia que adopto el arte cinematografico durante el periodo investigado.

Respecto a los problemas y limites de investigacion, éstos consistieron en un primer
momento -de forma personal- en la generalizacion que se realiza de forma usual sobre los
movimientos artisticos de los sesenta. De una forma u otra, existe una idealizacion de unificacion
de los pensamientos y practicas del cine en el pais, considerandolos como uniforme e igual entre
quienes lo ejercian; esta investigacion permitié descifrar que la instalacién y préactica
cinematogréafica del Nuevo Cine Chileno fue una pugna constante que tuvieron los cineastas

durante la génesis, desarrollo y truncamiento de ejercicio -al menos en Chile- tras el Golpe de
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Estado de 1973. Siguiendo esta linea, otra dificultad fue el acceso a las peliculas desarrolladas
durante el periodo, ya que si bien gran parte de ellas se encuentra se forma online por medios y
canales como la Cineteca Nacional, ciertas peliculas de Helvio Soto y Raul Ruiz solo se encuentran
en forma de pago o descarga para su obtencion.

Reconstruir los debates del cine chileno de los sesenta ha sido un proceso complejo de
realizar y ordenar en lineamientos comunes entre en los cineastas, pero ha sido un espacio de
reflexion respecto a las formas de incidir la realidad que el cine como aparato cultural politico
consigue, principalmente al ser una novedad durante los sesenta, un periodo de cambios de &mbito
internacional y nacional, donde en este ultimo significd una nueva forma de préactica cultural por
parte de cineastas comprometidos con la realidad.

El movimiento del Nuevo Cine Chileno propuso un afianzamiento de propuestas culturales
a la realidad chilena que durante el periodo de investigacion planteado -1967 a 1973- gener una
transformacion de la actividad cinematogréafica. Conforme a lo expuesto en la introduccion de base
de problemas de investigacion, se ha procurado en primer lugar desglosar los aspectos de “génesis”
de la cinematografia nacional durante los sesenta, por medio de su conjetura-relacién con el
contexto sociopolitico nacional y el modo en que las dificultades del entorno generaron debates
para la construccion de este “Nuevo Cine”. De esta manera, reconocimos el modo que el cine como
“nuevo” fue instalado en el pensamiento y practicas de los artistas del séptimo arte, procurando
utilizar la concepcion del cineasta como un intelectual comprometido con la sociedad.

En base a estas primeras sefiales y aspiraciones del comienzo de investigacion,
consideramos que la existencia del Nuevo Cine Chileno significé una modificacion en la préactica
cinematogréfica y cultural del pais. Los integrantes del movimiento comenzaron a buscar diversos
mecanismos de divulgacion y expresion de nuevos discursos en peliculas, siendo un acto que

cambiaria la realidad del cine nacional.
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Las ideas de los cineastas participes del movimiento durante los sesenta fueron en una
primera etapa un debate entre las nociones de un arte de denuncia critica de la sociedad en pugna
con la propia realidad nacional: la practica cinematografica chilena durante su desarrollo en el siglo
XX se enfrentd a la burocracia nacional de forma constante, principalmente relacionada con el
aspecto de la industria y los recursos economicos. Para ello, el Nuevo Cine Chileno se constituyd
como un grupo de cineastas critico del trato hacia la practica del séptimo arte -principalmente en
ambito estatal-, denunciando el poco apoyo a los cineastas y la principal diferenciacion que se
realizaba con el cine norteamericano, quienes tenian una mayor facilidad de distribucion dentro del
pais -un suceso que cambiaria tras la aprobacion de la “Ley Kaulen™-.

Durante el primer periodo del Nuevo Cine Chileno -1967 a 1970- el movimiento de
cineastas vive un momento en que la practica cinematografica experiment6 una apertura de
discursos y visiones. Tras la realizacion de los encuentros de cine de 1967, el cine comenz6 a ser
considerado un arte de incidencia en la realidad nacional, a pesar de tener minimo apoyo en el
ambito estatal. Para los cineastas del Nuevo Cine Chileno, el problema del cine en Chile no
radicaba en su expresion -que desde la década de los cincuenta comenzaba a ser “nuevo”- Sino en
la burocracia a la que se encontraba expuesto. Por consiguiente, los cineastas participes de este
“nuevo cine” tuvieron un habitus en comtn desde donde posicionarse, principalmente manifestado
con el afan de categorizar y relevar el valor del cine dentro de la sociedad, guiado principalmente
en sus discursos personales, asi como también los emitidos en su cinematografia de forma posterior
-en largometrajes-.

En el segundo encuentro de cine 1969, el Nuevo Cine Chileno comenzé a tomar forma en
sus discursos de una manera mas artistica como radical. Se comenzé a realizar un cine donde el
debate se enfoco en la “forma” y el como abordar esa practica de cine. Por un lado, la industria

estatal de Chile Films y por otro, el cine “nuevo”: este hecho generd un espacio de pugna y debate
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del séptimo arte, principalmente siendo éstos ultimos los que se dedicaron a manifestar una nocion
del cine como un aparato cultural de reflexion, critica y denuncia que debia estar comprometido
con la realidad. Este debate se reflejaria de forma discursiva en las primeras peliculas largometrajes
reconocidas, como El Chacal de Nahueltoro, Valparaiso mi Amor, Caliche Sangriento y Tres
Tristes Tigres.

Tras esta primera fase, durante la Unidad Popular -1970-1973- el panorama del cine viviria
una transformacién, principalmente porque sus creadores son participes de la tendencia politica y
el gobierno de turno. Los cineastas comenzaron a tener un papel de mayor relevancia dentro del
mundo cultural nacional, con un caracter cercano a la nocion de intelectual organico: por una parte,
apostaron por fomentar una nueva politica cultural y también realizaron practicas nuevas
relacionadas con el debate del sujeto popular y la revolucién que en ese momento fue un tema
politico social y artistico. Asimismo, este hecho evidencié una linea nueva de comprension de la
cultura y reconversion del mundo cinematogréafico en el pais.

Uno de los simbolos que caracteriza el gran rol del artista cineasta, es cuando Miguel Littin
toma el mando de la empresa estatal Chile Films. El director del Chacal comienza a utilizar su
cargo como transformador de la practica cinematografica a una practica cultural: el cine fue
transformado a una préactica cultural que incidia en la realidad debido al uso de los documentales y
largometrajes para diferentes ambitos sociopoliticos como culturales de la revolucién de la UP.
Este hecho generd un debate entre los cineastas, principalmente aquellos que diferenciaban sus
expresiones culturales desde el cine como arte y otros mas bien como funcion politica a la
revolucion. En consecuencia, existio un roce ideolégico que se mantendria especialmente entre los
cineastas del Nuevo Cine Chileno de forma mdltiple, llevando nuevamente a ser expresas en

peliculas que reflejaban esas pugnas.
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Ciertamente, estos elementos se reflejan la creacion de un manifiesto de cineastas durante
la UP, siendo un hecho fiel de la incidencia del cine como préctica cultural en la realidad chilena.
El fomento de un cine militante y el roce con un cine de expresion significd que las propias visiones
de los cineastas estuviesen de forma constante en pugna ya que, si bien existia una afinidad politica
entre ellos, todos respondieron de forma distinta al proceso de revolucion en la cual se encontraba
el pais, siendo un hecho que se manifestd en sus peliculas y formas de expresion. Por tanto, las
categorias de lo “popular” y revolucién modificaron a nivel discursivo la préactica del séptimo arte,
un suceso que para algunos cineastas -como Raul Ruiz y Helvio Soto- fueron considerados y vistos
como un problema pues para ellos el pais no se encontraba en condiciones para aceptar y reconocer
el cine de expresion como reflejo de la sociedad, principalmente para las “masas populares”,
quienes no se sentian participes del propio proceso que se mostraba en sus peliculas. Este hecho
tendria consecuencias de division dentro de un movimiento de cine chileno que batallaba entre la

militancia y un cine mas bien, politizado.

Por altimo, entendemos que el arte cinematografico puede ser clave para entender distintos
procesos en los que se encontraba Chile en ese contexto. Por una parte, refleja de forma artistica y
simbolica el proceso conocido como los “Tres Tercios”, donde el pais se encontraba en una tensa
relacién social politica de decisiones de rumbo del futuro de Chile y por otra, comenzd a ser cercana
de forma visible la vinculacién politica y cultura en este caso, proveniente del cine. En el periodo
de la UP, la préctica cultural del cine transformé al séptimo arte en un motor de acceso a la realidad
y se manifestd en la segunda fase del Nuevo Cine Chileno como un apoyo pero también critica a
la revolucion que la via chilena al socialismo propuso, un suceso que se reflejé por medio de sus

multiples discursos tanto personales como cinematograficos.
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Anexo n°l: “El Festival mas importante del mundo”. Plan, N°43 (1969): 16
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Anexo n°2: “Politica cultural: para comenzar a hablar” Cormoran, N°8 (1970): 7
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Aquella definicién del cine, segln la cual “es el arte especifico de nues-
tro tiempo”, nos ha inspirado, desde hace mucho, a los que hoy, bajo el aus-
picio de la Universidad Catolica de Valparaiso y su Vicerrectoria de Comu-
nicaciones, hemos asumido la responsabilidad de dar vida a PRimEr PLANO.

Nos unen a todos una misma pasion por el cine y una misma vocacion
universitaria. Mas alla de cualquier posicion estética personal, orientacion
ideoldgica o compromiso politico.

Nuestra tarea comun se ubica en ¢l plano de unir los términos “Cine” -

v “Universidad”, de tender un puente entre el quehacer académico y el cono-
cimiento cientifico y esa inmensa usina de mitos, espejo de nuestro tiempo
¢ instrumento de liberacion humana, que es este arte de las imdgenes en movi-
miento. .
Editar una revista especializada de cine puede resultar en este pais un
hecho esotérico o una extravagancia mayor. Asumimos los riesgos de esos cali-
ficativos a cambio de que se nos dé la oportunidad de demostrar que el cine
es digno de estar ubicado entre nuestras preocupaciones centrales como univer-
sitarios. PRIMER PLANO serd un intento permanente de rescatar al llamado Sép-
timo Arte de las garras de la mediocridad, en que por tanto tiempo ha estado
sumido, y de colocarlo al servicio de la cultura nacional.

" Estas paginas quedan abiertas a todo aquel que quiera acercarse al cine
con seriedad, amor y verdadero espiritu critico.

Anexo n°3: “Primer Plano”, Primer Plano, N°1 (1972)

RESTRICCIONES CONTEXTUALES
tipo de Actores

mediE nmiciE titulaE ResumE mencionad E

Ecran Entrevista |ABC del am Entrevista = Cine, Sociedad

Ecran Entrevista |Se anuncia Entrevista z Cine, Sociedad De los tres, mi episodio gustara mas a los intelectuales. Sin guion previc, traté de descri

Ecrén Entrevista |iRenace el Entrevista z Estado :iEn qué condiciones podria renac publico para el cine

Anexo n°4, Matriz de Datos (Imagen Referencial)
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