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RESUMEN

El triunfo de la Revolucion Cubana inaugura en Latinoamérica una época donde empieza a
sentirse/vivirse que la revolucion social era “posible”, necesaria y urgente. Siguiendo esta
tradicion pero sin recurrir a las armas, “la via chilena al socialismo” impulsada por el
gobierno de la Unidad Popular (1970-1973) intentd llevar adelante un gobierno popular y
democraético.

En este sentido, el bloque de los afios 60/70 se caracterizd por la practica politica y
artistica entrelazada. Asi, se fue generando en el continente un “cine revolucionario” que
buscaba con la realizacion cinematogréafica aportar a la construccion del socialismo.

En Chile la practica de los cineastas militantes estuvo atravesada por este “compromiso”,
este sentimiento de urgencia y necesidad ética de lograr con la cAmara aportar al proceso
revolucionario.

En el documental “La Batalla de Chile” (Patricio Guzman, 1975-1976-1979), la
representacion de la realidad se encuentra condicionada por los discursos cinematograficos
de la época, los discursos politicos, el contexto historico regional y local, asi como también
por la mirada de su director Patricio Guzman y del Equipo de produccion “Tercer Afio”. La
basqueda se juega en la representacion de una realidad en permanente movimiento,
marcada por la lucha de clases, cuyo sujeto de transformacion era el “pueblo” y los
trabajadores organizados. También se intenta desde el lenguaje filmico revelar en las
imagenes aspectos ocultos: concretamente, la planificacion de Golpe de Estado, que desde
los sectores dominantes estaban disefiando.

La circulacion, exhibicién y difusion del film permite analizar los diferentes usos
politicos que los sujetos (cineastas militantes y militantes de organizaciones politicas y
sociales) le han encontrado al documental desde la dictadura, el proceso de transicién
democratica hasta la democracia actual. De este modo, “La Batalla de Chile” puede
pensarse como discurso contrahegemdnico, discurso de denuncia, catalizador de la

memoria o generador de aprendizaje para los procesos de luchas actuales.



CAPITULO I
INVESTIGAR EN ANTROPOLOGIA VISUAL: DEFINICIONES TEORICO-
METODOLOGICAS, POLITICO-ACADEMICAS, ACERCAMIENTO AL CAMPO
Y ELABORACION DEL OBJETO DE ESTUDIO

Introduccion
América Latina inaugura la época de los sesenta/setenta con el triunfo de la Revolucion

Cubana (1959). Durante ese periodo se producen procesos revolucionarios y de fuerte
movilizacién social en Latinoamérica (y en el mundo) que generan grandes
transformaciones no sélo en términos politicos, sociales, sino en términos culturales,
ideoldgicos y estéticos.

En este contexto regional, se inscribe la experiencia singular que vivié Chile con la
llegada al gobierno de Salvador Allende en 1970 a través de la Unidad Popular’. El
proyecto politico de la UP (de ahora en adelante) se caracterizd como la “via chilena al
socialismo”, pretendia llevar a cabo grandes transformaciones socio-econémicas a través
del cambio democratico respetando la legalidad burguesa. De esta manera, se sostenia que
esta via se realizaria sin violencia ni dictadura del proletariado. En esa coyuntura, como
analiza Moulian (1997) la UP desencadend préacticas y retdricas revolucionarias sin
movilizar los medios indispensables para que se produjera esa creacion. Es decir, quiso
escapar a la relacion revolucion — violencia que se habia aplicado a todos los ejemplos
revolucionarios mundiales anteriores. Sin embargo, las tensiones vividas durante estos
afos, producto del constante ataque de los grupos de derecha, los conflictos al interior de la
UP en relacién con el punto limite para mantener la legalidad, la confianza en el

profesionalismo y en la no intervencion de las fuerzas armadas, el sostenimiento del

'En 1969 se crea la Unidad Popular con participacion del Partido Socialista, el Partido Comunista, el Partido
Social-Demdcrata, los Movimientos de Accion Popular unificado (MAPU), la Accién Popular Independiente
(API) y el Partido Radical. En 1971, una vez que Allende se encuentra en el gobierno se incorporara la
Izquierda Cristiana, que era una escision del Partido Demdcrata Cristiano. Algunos sectores de la izquierda
mas radicalizada no participan de la alianza electoral, pero suman su apoyo critico a la eleccion de Salvador
Allende. Entre ellos, el mas importante fue el Movimiento de Izquierda Revolucionario (MIR)



proceso revolucionario sin armas, marcaron todo el proceso que terminé de manera tragica
con el golpe de Estado en 1973 al mando de Augusto Pinochet?.

Teniendo en cuenta que el cine es una herramienta para entender/reflexionar/pensar la
sociedad, un “agente de la historia” en palabras de Marc Ferro (2009) durante el gobierno
de la Unidad Popular, el cine vivia, como afirma Mouesca, un proceso de cambio
importante ya que intentaba encontrar una salida al estancamiento y decadencia de la
“industria nacional” que resultaba inexistente. En este proceso, el documental
experimentaba cierto auge, buscaba nuevas formas y contenidos, procurando generar una
produccién cinematografica que se enfocara en temas vinculados con su historia e
“identidad nacional” (Mouesca, 2005: 68).

En este contexto, el cineasta Patricio Guzméan vuelve a Chile, pais de donde habia
emigrado en 1966 hacia Esparia con el objetivo de estudiar cine. Segun sus palabras regresa
en 1971 cuando el Manifiesto de cineastas de la Unidad Popular ya se habia escrito
(Guzman, 1977 en Guzméan y Sempere 1977: 24). El manifiesto proclamaba que los
cineastas estaban comprometidos con el proceso politico y social de su pueblo y con su
gran tarea: la construccion del socialismo. Planteaban que el cine era un arte que debia ser
revolucionario. Es decir, debia nacer de la realizacién conjunta del realizador con el pueblo
que compartian la misma tarea: la liberacion. Reivindicaban un cine nacional, popular,
critico, que permitiera generar una accidon revolucionaria y un sentido de clase.
Consideraban que el cine era un derecho del pueblo y debia llegar hacia todos los chilenos.
Asi como todos los trabajadores del cine debian tener acceso a los medios de produccién ya
que ““la expresion no serd un privilegio de unos pocos, sino el derecho irrenunciable de un
pueblo que ha emprendido el camino de su definitiva independencia” (Manifiesto de
Cineastas de la UP citado en Mouesca, 1988: 72).

Guzmén decide que “lo mas importante es ponerse al servicio de la realidad
contingente. O sea, “filmar los acontecimientos que estamos viviendo en ese instante”
(Guzman, 1977:24 citado en Guzman y Sempere 1977: 24). El cineasta siente/vive/ esa
“obligacion ética” de formar parte de ese proceso. Experimenta la urgencia por convertirse

en un protagonista activo de los procesos sociales que se estaban viviendo, en un cineasta

2 En el capitulo 2 analizaremos concretamente esta experiencia, los objetivos propuestos, las tensiones y
contradicciones que fueron sucediendo durante los tres afios, tanto al interior de la Unidad Popular como en
las distintas esferas sociales.

10



comprometido que pudiera dar testimonio de esa “realidad”. En este sentido recuperamos

sus palabras:

Llego a mi casa, yo vivia en una calle muy céntrica de Santiago, a siete cuadras de
La Moneda, y alli, cuando t ves pasar una marcha de trabajadores de izquierda por
la calle y tU estas escribiendo un guién, ta sales afuera a mirar... Eso me ocurria
constantemente. TU estabas en un café en el centro y de repente pasaba un piquete
de trabajadores con banderas rojas... (Cémo entonces no ponerse a filmar todo
aquello? ¢Por qué ausentarse de esa realidad? (Guzman, 1977: 24 citado en
Guzméan y Sempere 1977: 24).

En la urgencia por dar cuenta de esta realidad, Guzman se incorpora a la productora estatal
“Chile Films™® que durante el gobierno de Salvador Allende fue caracterizada como el
“cine de la Unidad Popular” o el “cine de Allende" en donde los cineastas, segin su
perspectiva, tenian muy claro el camino para sentar las bases de un cine al servicio de la
revolucién®. Para Guzman querian hacer “un cine renovado, distinto, nada celebrativo,
épico, experimentador” que contribuyera a la transformacion social. De acuerdo con sus
palabras: “No es importante hacer mil peliculas de mil temas. Hagamos solo las que
ayudan a la toma del poder. Y después de que la toma del poder se realice, entonces si,
programemos: peliculas histéricas, pedagogicas, de andlisis, etc.” (Guzman, 1977 citado en
Mouesca, 1988: 78).

Guzman afirma que las producciones cinematograficas muchas veces se llevaron a
cabo a costa de los funcionarios ineficaces que fueron apropiandose de la productora,
aunque reconoce que una revolucion es todo menos la confortabilidad. Por eso el cineasta
planteaba que para que desapareciera la lucha de clases y en consecuencia se produjera una
libertad integral en el hombre, era preciso luchar durante afios y afios hasta conseguirlo,
desde adentro de un proceso revolucionario (Guzman y Sempere, 1977).

De acuerdo con ello, entonces, en esta tesis nos propondremos analizar la relacién
entre cine y procesos sociales; indagar acerca del entrecruzamiento de la politica, el cine, la

cultura y las formas de construccion de un cine “al calor” de los acontecimientos politicos-

*Chile Films es una empresa productora estatal que se formé en 1942 como “empresa filial de la Corporacion
de Fomento de la Produccion (CORFO) la poderosa palanca que el Estado se ha dado para impulsar el
desarrollo econdémico e industrial del pais” (Mouesca, 2011).Su objetivo era apoyar el desarrollo de la
produccion cinematografia chilena.

* Para Chile Films, el cine debia dejar de ser un instrumento de alienacion, reproductor de los valores ajenos
como habia sido hasta el momento su produccion nacional y convertirse en el “cine que se nutre de la vida
misma y emerge de alli como un testimonio, una reflexion o un canto a la liberacion” (Chile Films, 1972: 26).

11



historicos. Un cine que vincule la ideologia con la politica, la “realidad” y el “pueblo” con

la cotidianeidad social.

Acercamiento/construccion del campo. Sobre la definicion del problema de
investigacion

Durante el trabajo que realicé® como ayudante de catedra (y posteriormente como adscripta)
en la asignatura “Historia Social Latinoamericana” correspondiente a la Licenciatura en
Antropologia (Universidad Nacional de Rosario, Argentina) empecé a pensar acerca de la
relacion entre cine y procesos politico- sociales ya que en diferentes oportunidades
recurrimos a textos visuales para estudiar/analizar/discutir, sobre todo, procesos
revolucionarios y de fuerte movilizacién social®.

En ese marco, abordamos el estudio de la “via chilena al socialismo” proyectando el
documental “La Batalla de Chile”. Fue la primera vez que vi la pelicula, me cautivd la
forma de narrar, los modos de acercarse/construir ese proceso Vvivido/experimentado
durante los afios de gobierno de la Unidad Popular mediante la participacion del cineasta (y
del equipo de produccién) en la misma historia que se iba contando. Es decir, su
intervencion en las marchas, en las movilizaciones, en el Congreso Nacional, en reuniones
de partidos politicos. Reparé en la construccion del relato que se realizaba tomando en
cuenta las diferentes voces de los sujetos sociales que formaban parte de ese momento
historico.

Sin embargo, en aquel entonces, mi foco de interés radicaba en entender al cine como
fuente de conocimiento de los procesos historicos. De acuerdo con Marc Ferro, historiador

francés perteneciente a la Escuela de los Annales, uno de los pioneros en defender la

> Considero que el proceso de investigacién es personal y a la vez colectivo. Es decir, hay experiencias
propias que se entretejen en discusiones/enfoques sostenidos por otros investigadores, en intercambio de ideas
con docentes, compafieros, etc. En este sentido tanto en la introduccion, en el apartado donde abordo aspectos
metodolégicos, y en la conclusion voy a combinar el uso de la primera persona del singular para hablar de la
experiencia vivida/la transparencia como autora con el uso de la primera persona del plural para referirme a
los abordajes méas generales a los que adscribo, los contacto con investigaciones o lecturas de material te6rico
vinculados al analisis que intento generar. De acuerdo con esto Ultimo, en el cuerpo del trabajo utilizo la
primera persona del plural.

®En el transcurso de los clases proyectamos la pelicula “La Revolucion Congelada” (1973) dirigida por el
cineasta argentino Raymundo Gleyzer, para estudiar/analizar la Revolucion Mexicana. También con la
intencion de generar conocimiento sobre procesos de movilizacion colectiva y transformacion social en Brasil
durante los aflos 60, analizamos la pelicula “Dios y el diablo en la tierra del sol” (1964) dirigida por el
cineasta brasilefio Glauber Rocha.
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relaciéon entre cine e historia desde la década del ’70, era posible pensar al cine como
fuente, como documento para el estudio de una época frente aquellos historiadores que
planteaban que no era adecuado no sélo por el grado de subjetividad, sino también “por su
caracter de ilusion gracias al montaje, que permite la manipulacion espacio-temporal de la
realidad” (Erlij, 2009).

Frente a estos argumentos, Ferro e historiadores como Peter Burke afirman que al
igual que los historiadores, los cineastas “montan su ‘texto’ seleccionando determinadas
imagenes y desechando otras” (Burke, 2005: 48) por lo que el resultado final termina
siendo una interpretacion, una vision, de la historia o de los acontecimientos.

En este sentido, entonces, y ya en el marco de la Maestria en Antropologia Visual,
comencé a preocuparme por la representacion de los procesos histérico-politicos en el cine.
En la forma en que se “presentan nuevamente” vinculados a la mirada subjetiva/
politica/ideologica del que representa, al contexto socio- historico en el que se insertan
estas representaciones, asi como también al contexto de produccion (cinematogréfica)
nacional y regional que condiciona los modos y discursos de representacion.

De acuerdo con este recorrido, mi interés general radica en estudiar la representacion
de los procesos revolucionarios que surgen en el cine documental durante los afios 60 y
70 en América Latina. Analizar la vinculacion entre cineastas/militantes y el modo de
construir/hacer un cine revolucionario. Por eso en esta tesis planteo como problema de
estudio cdmo se construye un cine revolucionario a partir de la representacion de procesos
sociales, teniendo en cuenta el lenguaje filmico, los elementos narrativos, las posiciones
politico-ideoldgicas de los artistas, los discursos sociales de la época. Concretamente me
pregunto ;qué elementos de la representacién de “lo real”, del proceso revolucionario
llevado a cabo durante el gobierno de la Unidad Popular en Chile son utilizados en el
documental “La Batalla de Chile” para construir un cine revolucionario?

Entiendo por cine revolucionario aquel que se caracteriza por su vinculacion y
compromiso con los procesos politicos-sociales que buscan la transformacion social. En el
caso estudiado, siguiendo el Manifiesto de la Unidad Popular, nos referimos al cine que
consideraba urgente y necesario ponerse al servicio de la construccion del socialismo que
estaba llevando a cabo el pueblo chileno (Manifiesto de Cineastas de la UP En: Mouesca,

1988). Un cine que ayudara a la toma del poder, que motivara la accion, que generara
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movimiento, que fuera capaz, en palabras del cineasta cubano Julio Garcia Espinosa, de
mostrar el proceso de los problemas antes que celebrar los resultados (Garcia Espinosa,
1969). Es decir, que pudiera dar testimonio de los conflictos producto de la “lucha de
clases”. Un cine que entendia como aspecto fundamental la relacion del cineasta con el
pueblo, en tanto el pueblo era el generador de la accion y el cineasta su instrumento de
comunicacion. De acuerdo con el realizador boliviano Jorge Sanjinés el pueblo estaba
luchando. Por eso el arte que expresaba al pueblo expresaba esa lucha y se convertia en
una herramienta, un arma revolucionaria contra el opresor (Sanjinés y Grupo Ukamau,
1979).

Justificacion del problema de estudio desde la Antropologia Visual
En tanto el problema de investigacion esta construido alrededor del vinculo entre procesos

politico- sociales y su representacion en el cine documental, se inserta en los debates al
interior de la Antropologia Visual, ya que el problema de “lo real”, la realidad y su
representacion forman parte de las preocupaciones de este campo de estudio. Ardévol
afirma que la antropologia no estudia el mundo fisico sino sus representaciones. Por eso
para la autora la antropologia visual deberia “entender las representacion visual en funcion
de la relacion interpersonal a través de la mediacién — la camara, la fotografia, el film- (...)
aprender a mirar a través de la imagen, rastrear el contexto en el que se produce” (Ardévol,
1998:2).

En este sentido, el cine, en tanto herramienta de representacion, se convierte en un
medio que permite acceder a procesos sociales, politicos, a la vida cotidiana de los sujetos,
al mundo social pero no de manera directa sino a las visiones de ese mundo propias de una
época: a las visiones que tiene el campesinado de la clase media, a la vision masculina de
la mujer. (Burke, 2005).

De acuerdo con Comolli, el cine envuelve el mundo, lo define, lo hace perceptible e
inteligible (Comolli, 2010) por eso el cineasta a través del ordenamiento que realiza de ese
mundo, de la seleccion y montaje de escenas, de la forma que encuentra para narrarlo
(vinculado a su posicion politica- ideoldgica/tedrica/estética) elabora una mirada y una
construccién/reconstruccion de la realidad que ha abordado. De acuerdo con ello Grau

afirma que:
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[...] en el proceso de creacion del film de trasfondo etnografico, la mirada del
antropélogo se fija en una porcion de la realidad, el resto queda «fuera de
campox». Al seleccionar ese segmento, y no otro, ya se ha puesto en marcha el
proceso de montaje (...) La camara filma lo que tiene delante de ella, la seleccion
se ha efectuado a priori en funcién de una determinada conjuncién de intereses y
condicionantes. La cAmara es un 0jo, pero un 0jo que mira. La realidad siempre es
la realidad que se filma, por eso es reconstruccion (Grau, 2008: 89).

En el caso de “La Batalla de Chile” la camara es un 0jo que mira un proceso social y decide
tomar testimonio de la mayor parte de los hechos publicos esenciales del periodo: reuniones
politicas, asambleas sindicales, debates; entrevistas colectivas e individuales a personas de
todos los sectores politicos y sociales; concentraciones masivas, reuniones de partidos
politicos, actos del gobierno. El interés de Guzméan con esta pelicula era empezar “a
elaborar un gran cuadro esquema que sea la sintesis de la lucha de clases en Chile”.
(Guzman, 1973citado en Mouesca, 1988: 80). Es decir, mediante la filmacion de esta
“porcion de realidad” el director comienza a construir una realidad filmica conflictiva, en
permanente movimiento y disputa. A su vez, segin Sempere, el método dialéctico de
montaje que utiliza “convierte a la pelicula en una pieza didactica, en un film-arma, que
ilustra una serie de contradicciones, hace autocritica y plantea cdmo superarlas” (Sempere,

1977:6 citado en Guzman y Sempere 1977: 6). Al respecto sefiala:

La lucha de contrarios, la sucesion de iméagenes o secuencias que alternativamente
se contradicen, que presentan opiniones, personas, datos, hechos opuestos, como
opuestos son los planteamientos, objetivos y métodos politicos de la izquierda y de
la derecha, en Chile y en todas partes, dan una doble dimensién creadora: por una
parte, la descripcion de los procesos internos; por otra, una dimension de activa
participacion al espectador, que en la suprema objetividad de la imagen adquiere
elementos de juicio para adoptar los propios juicios de valor y la toma de partido.
(Sempere, 1977:6 en Guzméan y Sempere 1977: 6).

En este sentido no solo resulta necesario tener en cuenta y analizar qué porcion de realidad
mira la camara sino de qué forma construye esta realidad “La Batalla de Chile”. Es decir
coémo el lenguaje filmico (uso de planos, montaje, voz narrativa) puede convertirse en un
elemento importante para generar un cine transformador, comprometido, revolucionario.
Por lo tanto, para esta investigacion propongo que la construccion de "lo real” del
mundo filmico es un entramado de: el contexto histérico-social-politico, el lenguaje

filmico, y la mirada del cineasta comprometido.
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Consideramos que es importante el estudio de este problema atendiendo a las tres
dimensiones nombradas ya que en la bibliografia consultada aparece generalmente la
construccion de un cine revolucionario vinculado al contexto historico-politico-social y a la
posicién comprometida del cineasta pero se analiza con menor fuerza los usos y estrategias
filmicas, narrativa, discursivas, fundamentales en la emergencia de este cine. Al conjugar
los tres elementos sefialados pretendemos realizar un estudio mas completo.

A su vez intentaremos reconstruir lo que esta fuera del film, por medio de los relatos
de los sujetos que formaron parte de ese contexto: cineastas militantes, integrantes del
equipo “Tercer Afio” (equipo de producciéon de “La Batalla de Chile”) y militantes de
partidos/organizaciones populares. Es decir, nos proponemos abordar a través de una
etnografia que apele a la memoria de los sujetos, los modos de produccién filmica y los
discursos ideoldgicos que atravesaban/operaban en esta produccién durante el proceso
revolucionario en Chile asi como también las practicas de exhibicién y circulacion posterior
del documental. Analizar los usos politicos del film, y su construccion como discurso
contrahegemonico a través del tiempo. Investigar de qué manera se fue
significando/resignificando construyendo nuevos textos filmicos.

Considero que este trabajo es un aporte para la Antropologia Visual ya que
pretendemos realizar un estudio que tenga en cuenta diferente capas de analisis. Nos
proponemos ir entretejiendo la mirada del realizador con los discursos politico- ideoldgicos
de la época, su concepcion de realidad y su representacion. Hilando ademas las voces de
otros sujetos que formaron parte del proceso y cuyas miradas son fundamentales para hilar
un entramado que no ubique al director como la mé&xima figura sino también y por sobre
todo como una voz mas de los que crearon/construyeron/el documental y su historia
posterior.

Entiendo que para la Antropologia Visual este entretejido donde se entrelazan los
sujetos con sus memoria, los contextos histéricos politicos y el film con su lenguaje/
estrategia narrativa/discursiva/ puede contribuir a generar un mirada mas abarcativa y

completa. O sencillamente ser mas coherente con la complejidad de la vida cotidiana.
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Objetivos generales y especificos

Objetivos generales

- Analizar como el entrecruzamiento entre el contexto histérico-politico y de
produccion (regional y nacional), los discursos ideoldgicos de la época, las estrategias
filmicas y narrativas operan en la representacion del proceso revolucionario en “La Batalla
de Chile” y de qué manera esta representacion contribuye a la construccién de un cine

revolucionario.

Objetivos especificos

- Analizar la construccion de “realidad” conflictiva/dialéctica que se re-presenta en
“La Batalla de Chile”

- Examinar el uso de la camara (y seleccion de planos), el montaje y las voces
narrativas como elementos claves en la representacion de “lo real” y cdmo estos elementos
estan operando en la construccion de un cine revolucionario.

-Analizar el documental “La Batalla de Chile” en relacion al contexto de produccion
cinematogréafico nacional y regional y de qué modo este contexto, las practicas y los
discursos que se generaban en la época, inciden en la produccion de un cine revolucionario.

-Explicarla politizacién de las imagenes y como en las practicas de exhibiciéon y
circulacion, los sujetos usaban/usan el film como discurso contrahegemonico/de
denuncia/contrainformacion/de disputa por la memoria.

-Establecer relaciones entre los usos politicos que los sujetos han ido construyendo
alrededor del documental “La Batalla de Chile” en diferentes momentos y las
significaciones que han ido elaborando del film como “registro”, “documento”, testimonio”

“memoria” de lo real/de un proceso/de una época.

Perspectiva metodoldgica
Para abordar la problematica sefialada en relacion a las tensiones surgidas entre el proceso

revolucionario de la Unidad Popular y su representacion filmica en el documental “La

Batalla de Chile” llevaremos a cabo una metodologia que combine el analisis del film con
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lo que estd fuera, con lo que desborda al documental. Es decir, nos centraremos en el
analisis de las tres partes que conforman “La Batalla de Chile”’ (“La insurreccion de la
burguesia” [1975] “El golpe de estado” [1976] “El poder popular” [1979]) el cual iremos
entretejiendo con las significaciones y sentidos de los sujetos protagonistas del proceso
revolucionario, ya sea como cineastas militantes o militantes de partidos/organizaciones
populares.

Escogimos esta estrategia metodoldgica ya que como afirma Ardévol “el método
etnografico nos propone estudiar la imagen a partir de sus usos, como proceso Yy producto
cultural. Debemos aproximarnos al contexto en que se producen y consumen las imagenes
y describirlo, ver su complejidad sobre el terreno, a partir de lo que la gente hace y dice que
hace con las diferentes formas de representacion” (Ardévol, 2006:25).

De acuerdo con nuestra problematica, consideramos que el enfoque antropoldgico
relacional resulta pertinente. Segin Achilli los nicleos mas importantes de esta opcion
tedrica-metodoldgica estan vinculados a la tradicion critica de las ciencias sociales.
Destaca, en primer lugar, el carécter relacional dialéctico (la cursiva es de la autora) que
supone entender el proceso de investigacion como un esfuerzo por relacionar diferentes
dimensiones de una problemética teniendo en cuenta los procesos, que se “generan en sus
interdependencias y relaciones historicas contextuales” (Achilli, 2005: 3) En segundo lugar,
el caracter de movimiento que tienen las practicas y las relaciones sociales a pesar de
estabilidad o equilibrio aparente. Un movimiento que conduce a buscar y construir
procesos del pasado, “huellas de otros tiempo™ en el presente, tanto uno como el otro, debe
pensarse de manera dindmica. En tercer término, el caracter contradictorio/de
conflictividades de los procesos sociales con contenidos concretos que no pueden ser
otorgados aprioristicamente. En este sentido, resulta necesario recuperar tanto las
estructuraciones hegemonicas como los diferentes niveles de conflictividades que se van
generando, reconocer en los sujetos las préacticas, experiencias, las modalidades de
conflictividades, las diferentes relaciones, los distintos espacios (Achilli, 2005).

De acuerdo con estos fundamentos teéricos-epistemoldgicos acerca del mundo social

y de consideraciones metodoldgicas vinculadas a un modo relacional de construir

7 “La Batalla de Chile” es una trilogia pero en el cuerpo del trabajo haremos referencia al documental como
una totalidad. En los momentos en que nos referiremos a una de las partes sera aclarado.
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conocimiento, Achilli reconoce tres nucleos problematicos: a) el interés por conocer la
cotidianeidad social; b) la recuperacion de los sujetos sociales, sus representaciones y
construcciones de sentido; c) en el plano metodoldgico la dialéctica entre trabajo de campo
y el trabajo conceptual.

En esta direccion, el antropélogo Eduardo Menéndez, presenta y agrega dos nudcleos
tedricos-metodoldgicos que resultan fundamentales para la construccién relacional de
conocimiento. En primer lugar, plantea que si entendemos que los procesos sociales se
desarrollan siempre en relacion social, esto implica la presencia de dos 0 mas actores
sociales. Por eso seria necesario estudiar los “actores significativos” que forman parte de
estos procesos, tomar en cuenta los dos actores, aunque reconoce que en la mayoria de los
estudios sélo se investiga a uno y que muchas veces las razones son de tipo ideoldgico; ya
que a partir de la profundizacion en un solo actor es posible dar cuenta de las relaciones de
subordinacion/opresion/exclusion que sufre el sujeto buscando modificar su situacion. En
segundo lugar, sostiene que los sujetos sociales tienen supuestos ideoldgicos, culturales,
sobre los problemas que investigamos. De acuerdo con ello, la informacién que nos brindan
estd tefiida de estos presupuestos, por eso no debemos aceptarla como verdad
inmediatamente sino que seria necesario reunir otra cantidad de datos para tensionar esta
informacion (Menéndez, 2010).

Siguiendo esta perspectiva relacional y un modo de entender la realidad como
totalidad concreta, es decir, “como un todo estructurado y dialéctico en el cual puede ser
comprendido cualquier hecho” (Kosik, 1967: 55), seleccionamos ciertas “estrategias
metodoldgicas intensivas que posibiliten entramar los procesos socioestructurales con los
procesos Y relaciones vividos y significados por los sujetos” (Achilli, 2009: 76). En este
sentido, y siguiendo a Rockwell (1987) privilegiamos el trabajo de campo como forma de
acceder al “conocimiento de lo desconocido”, de la realidad que queriamos analizar.

Para ello privilegiamos sobre todo una técnica etnografica: la “entrevista
etnografica”. La entrevista etnografica, en tanto es una relacion dialdgica entre el
investigador y los sujetos cognoscentes, (Rockwell, 1987) me permitié conocer de manera
profunda lo que los sujetos pensaban, sentian, percibian acerca del proceso revolucionario
emprendido por la Unidad Popular (1970-1973), sus experiencias de vida como cineastas

militantes/militantes de organizaciones y partidos populares tanto en ese periodo como
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posteriormente con la irrupcion de la dictadura militar. Sus historias personales/sociales
ligadas, sobre todo, al exilio. A su vez pude ahondar en sus percepciones acerca de “La
Batalla de Chile”, el contexto de produccion cinematografico regional/nacional, sus modos
de entender/pensar el film, los usos politicos que encontraban, el discurso ideolégico que,
segun sus perspectivas, subyacia.

Concretamente, realicé ocho entrevistas en profundidad a cineastas militantes del
periodo estudiado. Escogi aquellos que habian estado vinculados al proceso de produccion
y post produccion de “La Batalla de Chile” o que habian formado parte de centros de
produccién cinematogréafica durante el gobierno de Salvador Allende. Entonces, entrevisté
a Pedro Chaskel y Bernardo Menz, respectivamente montajista y sonidista de “La Batalla
de Chile”. A Mario Diaz, cineasta-sonidista que habia participado en la remasterizacién del
film en el afio 2005. A Orlando Libbert, asistente de direccion del primer film de Patricio
Guzman “El primer ano”. A Carlos Flores, cineastas militante del MIR y perteneciente al
Centro de Cine Experimental de la Universidad de Chile, a José Roman, cineasta que habia
participado del centro de produccién cinematografica de la CUT (Central Unica de
Trabajadores) y a Sergio Navarro, cineasta militante del MAPU. Luego de varios meses en
campo, pude entrevistar a Patricio Guzman, realizador y director de “La Batalla de Chile”.

A su vez, realicé dos entrevistas en profundidad a Jorge Montealegre, militante de la
Izquierda Cristiana y a Virginia Quevedo que habia formado parte de las JAP (Junta de
Abastecimiento y Precios) durante el periodo de la Unidad Popular. Ambas entrevistas me
permitieron entender y comprender mejor el clima de época y recuperar las experiencias de
vidas militantes en organizaciones politicas y populares caracteristicas del proceso
revolucionario chileno.

Ademas de entrevistas en profundidad realicé observaciones®ya que visualicé en
reiteradas ocasiones las tres partes del documental “La Batalla de Chile”. De acuerdo con
Ardévol tuve en cuenta tres niveles de analisis: el relato como narracion, el discurso como
ideologia y la teoria como conocimiento (Ardévol en Grau 2008:34). A estos niveles de
analisis sumé otro mas, el de la estética como eleccion de un lenguaje visual/filmico para

construir y representar la realidad.

® Dentro de las técnicas etnograficas también se encuentran la observacion participante y sin participacién. En
este caso entonces solo realicé observacion sin participacion.
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Concretamente en el nivel de relato, analizamos de qué modo se organiza “La Batalla
de Chile”, cuéles son sus modos de acercarse a “lo real” y a los sujetos representados; el
uso de la cAmara como participe de esta realidad y la estrategia de la entrevista que permite
elaborar una representacion “compartida” entre el realizador y los sujetos representados.
También nos detuvimos en la estructura de didlogo de contrarios como parte de una
concepcion de realidad motorizada por la lucha de clases que se expresa en la
representacion de las dos partes en disputa (del “amigo y del enemigo” segln las palabras
de Guzman).

En cuanto al discurso como ideologia abordamos la forma que encuentra tanto el
realizador como el montajista para describir/ hablar/interpretar/ sobre el proceso
revolucionario. De qué modo recuperan los diferentes discursos de las clases sociales que
estan en disputa y como elaboran una mirada y posicién politica.

Respecto a la teoria, indagamos sobre la concepcion de “realidad” que esta operando
y las nociones de “lucha de clases”, de “pueblo” vinculadas a ésta. Finalmente, en cuanto a
la estética, nos detuvimos en la eleccion de un lenguaje filmico, analizamos los usos de la
camara, la seleccion de planos (sobre todo plano secuencia), el montaje, la narracién y sus
voces que en su conjunto aportaban a la construccion de una ‘“realidad” conflictiva,
dialéctica, en permanente movimiento.

Tomando en cuenta el enfoque antropoldgico relacional, en el que pretendimos
establecer un cruce de miradas entre investigador y sujetos de la investigacion nos resulta
importante recuperar las ideas de Menéndez quien plantea que en la practica antropolégica
es necesario aceptar que los sujetos con los que trabaja tienen presupuestos y que el mismo
antropo6logo también cuenta con presupuestos tedricos- metodoldgicos sobre como abordar
un problema, presupuestos ideoldgicos- afectivos respecto de los sujetos que va a estudiar.
Siguiendo a Bourdieu, Menéndez subraya que el investigador debe asumirlos y
objetivarlos, es decir, realizar ciertos “controles metodologicos” a lo largo del trabajo de
campo para que estos presupuestos no lo controlen o impidan entender la realidad que esta
analizando, la cual no se corresponde a mundos homogéneos sino a situaciones
caracterizadas por la diferencia y la desigualdad, por relaciones de reciprocidad pero

también por relaciones de conflicto y antagonismo (Menéndez, 2002).
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Por eso considero fundamental transparentar mis supuestos sobre el tema a estudiar
ya que es una forma de reconocerme como sujeto de la investigacion inmersa, atravesada y
desde ahi ejercer ciertos “controles epistemologicos”. Es decir, me interesa estudiar como
se piensa/construye un cine revolucionario a partir de la representacion de procesos
sociales, porque me siento comprometida tanto afectiva, politica, como ideoldgicamente
con los procesos revolucionarios y de movilizacion social que se han producido en nuestra
América Latina y concretamente con la experiencia de la “via chilena al socialismo”. En
virtud de este compromiso me motiva investigar como es posible construir un lenguaje
filmico que se entrame en/con estos procesos de transformacion social y politica de manera
que se pueda construir un cine emancipador, transformador y revolucionario.

En este proceso de investigacion, entonces, estableci cierto didlogo entre la
reflexividad de los sujetos de la investigacion y mi propia reflexividad (sentido comun,
posiciones politicas, marco teérico) (Guber, R. 1991) intentando mantener cierto “control
epistemoldgico”, como diria Menéndez (2010). Mientras ejerci cierto control y generé una
didlogo entre la reflexividad de los cineastas militantes y militantes politicos-sociales y la
mia, recuperé distintas elementos que emergian del campo: la importancia de la
participacion, del compromiso politico-social en/con el proceso revolucionario, su
identificacion como cineastas y militantes, sus percepciones politicas-estéticas respecto a la
produccion cinematografica durante el gobierno de la UP, la importancia de la mirada
completa y de totalidad que tenia Patricio Guzman sobre la “realidad” chilena, los usos
contrahegemonicos del documental tanto en el momento de estreno en el exterior como en
las décadas venideras. Este material intenté analizarlo desde un marco tedrico y me acerqué
a la perspectiva tedrica que emergié de los estudios sobre documentalismo politico
latinoamericano y del enfoque de hegemonia.

De este modo, fue produciéndose entonces, una relacion dialogica- dialéctica entre
teoria y campo, ya que como afirma Elena Achilli (2006) el investigador en una primera
instancia va al campo con su bagaje tedrico en donde se contrasta y de acuerdo con la
informacion que el investigador extrae vuelve a pensar en la teoria, en abarcar lo “nuevo”

que aparece.
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A medida que el trabajo de campo avanzaba, e iba realizando entrevistas y
observaciones, los elementos “nuevos” que aparecieron fui analizdndolos ya desde una
nueva perspectiva, desde ambos enfoques.

Con el material de campo, intentamos realizar un analisis etnografico que segln
Rockwell (1987), consiste en la construccion de nuevas relaciones que anteriormente no se
preveian. Se realiza “anélisis” para la autora, cuando se produce una modificacion de las
concepciones sobre el objeto de estudio, cuando la descripcion es mas “densa” como afirma
Geertz. Este autor considera que por medio de la descripcion densa el etnografo trata de
interpretar, de desentrafiar las estructuras de significacion a partir de las cuales los sujetos
producen, perciben, interpretan su contexto. El antrop6logo interpreta desde una l6gica que
ordene, es decir, desde un marco tedrico (Geertz, 1987).

A partir del enfoque relacional y el enfoque sobre hegemonia® pretendimos abordar la
complejidad de lo social, es decir, atender a la dialéctica de lo social, describir tanto los
aspectos materiales como las representaciones, los aspectos estructurales como las
producciones de significados. Por eso enfatizamos en la importancia del marco historico-
social-politico de “la via chilena al socialismo” y como este proceso generd modificaciones
en la subjetividad y en los modos de vida de los cineastas. Ya que se configurd una
“estructura del sentir” donde el “compromiso”, la “obligacion” ética/politica, la militancia,
la participacion y la realizacién cinematografica (principalmente de documentales) se
entretejian.

Teniendo en cuenta estas consideraciones metodoldgicas, podemos concluir que en
este proceso de analisis buscamos construir un texto donde se pusiera en juego y en accion
tanto las imagenes como los sujetos, la teoria como el campo, la descripcion como el
analisis, las dimensiones estructurales como subjetivas, las imagenes con los sujetos, para
abarcar de manera dialéctica y compleja la problematica seleccionada en el proceso de

investigacion y lograr asi un conocimiento mas profundo y completo.

9 Nos referiremos a este enfoque més adelante, en el apartado “Marco Tebrico”
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Estado del arte

El cine que mira/construye Patricio Guzméan

De acuerdo con la bibliografia revisada, encontramos los siguientes trabajos de
investigacion (Mouesca, 1988; Russo, 2007) y dos entrevistas extensas (Ricciarelli, 2011;
Ruffinelli, 2001) que se centran en diferentes aspectos de la mirada que Patricio Guzman ha
construido sobre el cine (documental) a lo largo de cuatro décadas. Asi, el trabajo de
Mouesca recupera la perspectiva que el realizador sostenia en los afios ’70 sobre el cine
documental y lo caracteriza como el “cine de Allende”. Como hemos citado anteriormente,
Mouesca describe la llegada de Guzman a Chile luego de estar en Espafia estudiando varios
afios en 1971, su incorporacion en la productora “Chile Films”, la urgencia del cineasta por
“ponerse al servicio de la realidad contingente”, su deseo por construir un cine
comprometido, por filmar aquellas peliculas que permitieran tomar el poder.

Segun la autora el realizador pretendia hacer un cine documental sobre “lo que estaba
pasando” en el cual estuviera inserto, en el que participara de la accién (Mouesca, 1988).
De acuerdo con a ello llevd a cabo en primer lugar el film documental “El Primer afo”
(1971) sobre los acontecimientos mas importantes durante el primer afio de gobierno de
Salvador Allende. Luego filmo “La respuesta de Octubre” (1972) con la intencion de
mostrar algunos esfuerzos organizativos llevados adelante por partidarios de la Unidad
Popular frente al paro patronal que tenia como objetivo desestabilizar el régimen. El film
estaba destinado a los trabajadores industriales y pretendia con cada proyeccion generar la
discusion y reflexion sobre el tema. Fue segun Mouesca un ejemplo representativo de un
“cine militante” (Mouesca, 1988).

Siguiendo su conviccién de continuar en la linea documental Guzméan formé el
colectivo “Tercer ano”, un equipo que estuviera preparado en todo instante para salir a
filmar lo que aconteciera. Pretendia generar un film similar al “Primer afo” pero con mayor
analisis, mas profundo, menos épico y con mas analisis politico. Segun palabras de
Guzman “lo que habria que hacer es un film de largometraje en el campo, las ciudades, las
minas, las fabricas, los hogares, los puertos (...) una especie de mural, de totalidad, de gran
fresco dindmico (...) en que aparezca en su globalidad la situacion chilena” (Guzman, 1972
citado en Mouesca, 1988: 79). El resultado, como sefiala la autora, fue “La Batalla de
Chile”.
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Por su parte, Russo enfatiza en el giro que hizo Guzman luego del Golpe de Estado en
Chile, en 1973, y su posterior exilio. Teniendo en cuenta que el cineasta desde ese
momento hasta ahora realiza films que se proponen disputar la memoria histérica y politica
sobre el proceso que vivid el pueblo chileno durante el gobierno de Allende, y
posteriormente con la dictadura militar, la caracterizacion que recupera Russo sobre la
préctica cinematografica que Guzman sostiene es la de “documental de creacién”. Russo
advierte que es una autodefinicion que Guzman postula. EI documental de creacion, afirma
el investigador argentino, “surge a mediados de los afios ochenta en Francia, luego de una
discusion entre cineastas que buscaban delimitar las fronteras, siempre mdviles, entre el
documental y el periodismo de entrevista”. Segun esta definicion, el documental de
creacion trabaja con la realidad, la transforma gracias a la mirada original de su autor, y de
prueba de un espiritu de innovacion en su concepcion, su realizacion y su escritura” (Russo,
2007: 4). Se diferencia del reportaje, porque aborda los temas de manera méas profunda y
reflexiva ademas se destaca por el sello fuerte de la personalidad de su autor.

En este sentido Russo se pregunta “;Coémo se presenta esta “mirada original de su
autor”?” (Russo, 2007: 4) y elabora una respuesta que esta vinculada con la preponderancia
que le da Guzman a lo subjetivo en la construccién del relato. En este sentido el
comunicador afirma “desde el primer fotograma, el director chileno deja en claro que
Salvador Allende es su Allende, es decir su vision particular del personaje histérico, su
recorrido e indagacion personal y el recuerdo vivido por él de esos afios” (Russo, 2007: 4).
Por eso sostiene que si bien la subjetividad se encuentra en todo film, desde hace méas de
veinte afios, toma mayor relevancia en la construccion de los discursos.

De acuerdo con ello, se pregunta si estas intromisiones del yo y de la subjetividad
pueden corresponder con busquedas de nuevas formas de representacion tomando “en
cuenta que una estética y un estilo, pertenecen a un momento historico determinado, y que
la subjetividad, entendida bajtinianamente, es también una creacion social, colectiva,
relacionada indisolublemente a las coordenadas de una época” (Russo, 2007: 1).

Es interesante la perspectiva que introduce Russo, acerca de la importancia de la
subjetividad en el discurso filmico que va creando Guzman en los documentales de los

ultimos afios ya que en la entrevista con Ricciarelli, Guzman vuelve a enfatizar en la

25



importancia de la mirada y la subjetividad en la construccion del cine documental. Asi,

recuperamos las palabras del cineasta chileno:

Creo que la subjetividad tiene un valor expresivo enorme. Se puede decir que la
“mirada da forma a lo que mira” como dice, entre otros, Jean-Pierre Rehm (...)
Nunca el documental ha sido una fotocopia de la realidad sino que es una mirada
sobre ella. Una de las grandes conquistas de nuestro trabajo es que la subjetividad
por fin ha sido reconocida como algo natural: hoy se la considera normal (...)
Cuando yo era joven no podias hablar de subjetividad, asi, abiertamente (...) El
hecho de reivindicar la subjetividad comenz6 hace 20 afios (...) cada pelicula
empezO a ser la opinion de un autor, la interpretacion de una sensibilidad, el
discurso que una persona hace sobre un tema. El autor no era ya mas un observador
que se queda al margen del relato sino que participa, y mientras mas participa, es
decir, mientras mas entra, mas fuerza transmite al espectador (Guzmén, 2011:29
citado en Ricciarelli, 2011:29).

En relacidn al involucramiento del autor en la produccion, Guzman en las conversaciones
qgue mantiene con Ruffinelli plantea que el cine documental es una “practica de
conocimiento” que transforma al sujeto realizador. Ya que considera que “después de cada
pelicula, por modesta que sea, tu personalidad asume, vive, testifica una realidad que te
cambia un poco a ti mismo” (Guzman, 2001 citado en Ruffinelli, 2001: s/r.).

De acuerdo con estas ideas acerca de la subjetividad, la mirada y al documental como
practica de conocimiento Guzman afirma que el documental es una fuente de creacion
artistica. No es una “ventana abierta al mundo” (como pensaba André Bazin) sino que
“representa la conciencia critica de una sociedad. Representa el analisis histdrico,
ecologico, cientifico, artistico y politico de una sociedad. Un pais que no tiene cine
documental es como una familia sin album de fotografias” (Guzméan, 2001 citado en
Ruffinelli, 2001: s/r) Es decir, vincula el cine documental con una sociedad determinada,

con la historia, con el pasado, con la memoria y con la politica.

“La Batalla de Chile” documento/fuente/ representacion del proceso social
Los antecedentes revisados que toman como referente empirico al film documental “La

Batalla de Chile” para su andlisis (Sempere, 1977; Arnal, 2013; Ibafiez 2012; Mouesca,
1988, Ricciarelli, 2011; Jurado, 2015) lo ubican dentro de lo que se llamo el “cine de la
Unidad Popular” entendiendo a éste ultimo en sentido cronoldgico, es decir, el cine que se

desarrollo desde fines de 1970 hasta el 11 de septiembre de 1973 (dia del golpe de estado)
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e identificandolo con aquellas producciones que en ese contexto adherian al proyecto
socialista (Castro, 2007) aunque no estuvieran relacionados directamente o de forma
militante a la UP (Jurado, 2015).

La “Batalla de Chile” es un documental politico dividido en tres partes: “La
insurreccion de la burguesia” (1975) “El golpe de estado” (1976) “El poder popular”
(1979). Ricciarelli plantea que se trata de un documental “con un tono épico y trégico,
articulado en tres partes y tres ejes temaéticos: la lucha de clases, la opresion
institucionalizada y la evocacién emotiva de la organizacion popular” (Ricciarelli,
2010:106 citado en Jurado, 2015:1). Ibafiez sefiala que en la primera parte, Guzman
muestra de qué manera la oposicion al gobierno de la Unidad Popular se enfrenta contra el
poder popular. En 1973, estos sectores producen el boicot financiero y econémico al
gobierno. Guzman registra este hecho recuperando por medio de entrevistas las voces de
los trabajadores, la clase media y rescatando los discursos de Allende y de diputados de la
oposicion. A su vez filma las huelgas que la derecha organiza, y la resistencia que sectores
de la poblacion organizan frente al desabastecimiento y el bloqueo econémico (Ibafiez,
2012).

Segln la investigadora argentina “Guzman pone en juego la dialéctica entre el
pueblo que lucha desde abajo por sostener un gobierno que le pertenece, cuya identidad le
es propia, y la lucha de la derecha por romper esa identidad” (lbafiez, 2012: 4). De este
modo, de acuerdo con la pretension de Guzman, Ibafiez sostiene que el realizador muestra
en vivo y en directo la lucha de clases, sin recurrir a la ficcion porque segin su punto de
vista no es necesario darle este caracter a un proceso presente que estaba siendo. La autora
afirma que esta situacion de estar filmando un proceso presente, en directo, que estaba
aconteciendo sera lo que lo convertira en documento, por su valioso aporte a la historia
chilena (Ibafiez, 2012).

En la segunda parte, “El golpe de Estado”, se muestra la agudizacién de la lucha de
clases desde mediados de marzo y septiembre de 1973 debido al boicot economico
provocado por la derecha. Esta situacion recrudece los problemas sociales que el
presidente Allende intenta enfrentar cambiando el gabinete completamente, nombrando en
algunos ministerios a militares “constitucionalistas” e insistiendo en la no utilizacion de la

lucha armada para evitar el derramamiento de sangre “entre hermanos”. Nuevamente

27



Guzman recurre a las voces de trabajadores de fabricas, de grupos de clase media para
narrar los que iba aconteciendo (Ibafiez, 2012).

En la tercera parte “El poder popular” segun las palabras de Ibafiez, Guzman “recorre
con intenso realismo la accién colectiva de los militantes de la Unidad Popular y de los
sectores de la poblacion que apoyan la llegada de Allende a la presidencia” (Ibafiez, 2012:
7). El cineasta narra como en 1972 el programa propuesto por la Unidad Popular ya habia
sido casi cumplido en su totalidad (por ejemplo con la estatizacion de la mineria, los
bancos, el proceso de reforma agraria). Guzman, segun la autora, refleja nuevamente a
través de los discursos de los empresarios y de algunos sindicatos cooptados por ellos, la
practica de boicot econdmico y de paros que organizan los sectores de derecha para
derrocar al gobierno (lbafiez, 2012). Al mismo tiempo en esta parte se dejan traslucir los
conflictos al interior de la Unidad Popular respecto al creciente “poder popular”.

Entendemos que es importante recuperar la perspectiva que Ibafiez tiene sobre “La
Batalla de Chile”, ya que de acuerdo con su forma de enunciar, de hablar sobre él, recurre
a términos como “muestra”, “refleja”, “registra” el proceso presente y de esta manera aboga
por un realismo que opaca la mirada del realizador y por tanto la construccién que hace de
“lo real”. En relacion a ello, consideramos que la autora entiende a “La Batalla de Chile”
como un documento que de manera directa y me atreveria decir “transparente” refleja el
proceso social vivido.

Si bien Arnal también considera al film como un “documento historico audiovisual”
sobre el gobierno de la Unidad Popular y su desenlace con el Golpe de Estado en 1973 no
lo piensa vinculado al realismo, a la posibilidad de captar el proceso presente vivido, sino a
la conciencia historica que tenia el equipo de realizacion tanto en el momento de
produccién del film como en el montaje. En el proceso de produccién, el autor afirma, que
el equipo de realizacion era consciente del momento histérico que estaban viviendo. Por
eso consideraban la posibilidad de analizar este proceso inédito en América Latina a partir
del cine documental, y en este sentido, filmar los acontecimientos que lo definian.

Luego del Golpe de Estado, surgio la necesidad de contrainformar, sobre lo que habia
sucedido en Chile durante el gobierno de la Unidad Popular y posteriormente. Al mismo
tiempo, el equipo de produccidn, el de edicion y de distribucion pensaban que era necesario

aportar con su trabajo para construir la resistencia a la dictadura. Es esta conciencia
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historica, la importancia de estos dos momentos, lo que convierte, segin Arnal, a la trilogia
documental en fuente de la historia.

Si bien es posible que acordemos con Arnal en que el documental “La Batalla de
Chile” puede convertirse en fuente de la historia y la memoria, nos parece importante
resaltar que esta fuente no es transparente, no fue escrita de manera desinteresada, como el
autor reconoce, sin conciencia histérica/politica/ideoldgica. Por eso podremos aceptar que
es una fuente o que se ha vuelto una fuente para entender la historia de los procesos
historicos revolucionarios en Latinoamerica pero sin dejar de tener en cuenta que también
es una representacion de ese proceso histérico. Y como toda representacion, hay situaciones

que opaca, que se pierden y en todo caso debemos ser conscientes de esta falta.

Marco tedrico
Consideramos que el enfoque antropoldgico relacional como opcion tedrica-metodoldgica

para entender y analizar el mundo social puede combinarse con un enfoque de hegemonia
elaborado a partir de las premisas tedricas que formula Antonio Gramsci y los aportes que
provienen del campo de la antropologia politica. Ambos permiten complejizar el estudio
sobre los procesos sociales y culturales.

Por eso en nuestro marco tedrico desarrollaremos en primer lugar el enfoque de
hegemonia ya que entendemos es lo que recubre y atraviesa el analisis en términos mas
generales, para luego en un segundo momento centrarnos en los aspectos puntuales de
nuestra problematica. De acuerdo con ello, recuperaremos los debates y discusiones sobre
realidad en cine documental, la dimensidn politica del cine, y los nuevos modos de entender

el cine que surgen en el bloque sesenta/setenta en Latinoamérica.

Los debates sobre hegemonia
En lineas generales, vamos a hacer un breve repaso sobre los usos que ha adoptado la

categoria de hegemonia en Antropologia segun los contextos historico- académicos
concretos. De acuerdo con ello, enfatizaremos en los aportes que retomamos para construir
nuestra mirada. Principalmente nos detendremos en los planteos de Raymond Williams
(2000), Jean y John Comaroff (1991), James Scott (1985, 1990), William Roseberry (2002)
Javier Balsa (2006) y Mabel Grimberg (2005).
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Williams (2000) considera que Gramsci en sus escritos, realiza una distincién entre
“dominio” y “hegemonia” que resulta necesaria para tener en cuenta como punto de partida.
Para Gramsci, el “dominio” se expresaria en formas directamente politicas y durante
periodos de crisis, por medio de una coercion directa y efectiva. Sin embargo, Williams
reconoce que la situaciébn mas corriente esta dada por un entrecruzamiento de fuerzas
politicas, sociales y culturales al que entiende como hegemonia. En la medida que esta
categoria supone las relaciones de poder y desigualdad implicadas en el proceso social total
contiene al concepto de cultura y al mismo tiempo lo trasciende.

El autor considera que la hegemonia siempre es un proceso; un complejo efectivo de
experiencias, relaciones y actividades que tiene limite y presiones especificas y cambiantes.
Comprende las relaciones de dominacion y subordinacion, segun sus configuraciones
asumidas como conciencia practica, como una saturacion efectiva del proceso de la vida en
su totalidad (no solo lo econémico y politico) de modo tal que da la impresién de que
surgieran de la simple experiencia y del sentido comun (Williams, 2000).

Es decir, no se trata del sistema articulado ni de sus formas de control- manipulacion,
sino de todo el cuerpo de préacticas y expectativas en relacion a la totalidad de la vida: es un
sentido de la realidad para la mayoria de la gente (Williams, 2000). Como sefiala Wallace,
“un proceso activo e inacabado, cuya condicion es el consenso de las clases subordinadas a
través de la incorporacion de estas formas de ver, de percibir, que estan internalizadas en
las précticas y expectativas” (Wallace, 1998:35).

Williams afirma que la hegemonia, en tanto proceso, debe ser continuamente
renovada, recreada, defendida y modificada. Asimismo es continuamente resistida,
limitada, alterada, desafiada por presiones que de ningin modo le son propias. Por esto,
considera necesario agregar al concepto de hegemonia las categorias de contrahegemonia y
de hegemonia alternativa ya que por definicién una hegemonia es siempre dominante, pero
nunca lo es de un modo total o exclusivo (Williams, 2000).

Segun Jean y John Comaroff, (1991) el concepto de hegemonia permite dar cuenta de
las conexiones que existen entre poder y cultura y entre ideologia y conciencia, pero estas
relaciones son entendidas de modo diferente al planteo de Williams. Para los antrop6logos
norteamericanos, la nocion de hegemonia no es superior a la de cultura y a la de ideologia,

es decir, la hegemonia “no subsume ni reemplaza a ninguna de ellas”. Por el contrario,
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reconocen que es posible que algunos simbolos y significados no sean hegemonicos, y en
este sentido la cultura no podria quedar reducida a la hegemonia (Comaroff, y Comaroff,
1991).

Sin embargo, estos autores plantean, siguiendo su interpretacion de Gramsci, que es
en el ambito de la cultura donde se moldean los procesos hegemonicos, en tanto la
consideran como el “campo histéricamente situado de significantes (...) material y
simbdlico, en el cual acontece la dialéctica de dominacion y resistencia, la construccion y
ruptura de consenso” (Comaroff, y Comaroff, 1991: 6).

Desde su perspectiva, la hegemonia y la ideologia, son las dos formas dominantes en
las que el poder ingresa y se vincula con la cultura, pero establecen una distincion entre
ellas. La hegemonia refiere al “conjunto de signos y practicas, relaciones y distinciones
(...) modeladas desde un campo cultural histéricamente situado que es considerado como
algo dado y que no se cuestiona” (Comaroff, y Comaroff, 1991:8). Seria en términos de
Bourdieu, “hechos sin palabras”, hechos que si bien son compartidos no pueden ser
explicados ni argumentados. Su poder se encuentra entonces en lo que silencia, en lo que
previene a los sujetos de pensar y decir.

Si la hegemonia es “formadora de habitos”, sostienen los autores, rara vez es
directamente enfrentada pero cuando se revelan sus contradicciones internas, cuando lo que
resulta natural se pone en cuestion, la hegemonia se convierte en ideologia (Comaroff, y
Comaroff, 1991).

De este modo el planteo de los Comaroff se distancia del analisis de Williams, ya que
para este autor, hegemonia e ideologia no responden a distintos niveles de dominacion, es
decir, no son contra caras de un mismo proceso.

Si bien para Williams (2000) la funcion hegemédnica decisiva estaria dada por
controlar, transformar o incorporar las formas en que se expresan los procesos de
resistencia u oposicion contra-hegemonica seria equivocado pensar al concepto de
hegemonia en términos totalizantes, como una forma de dominacion que no tiene fisuras ni
contradicciones. Entendemos que ésta es la imagen que se hace Scott (2000) del concepto
cuando discute con Gramsci y con algunos de sus seguidores. Se trata, segin nuestro

parecer, de una lectura equivocada del concepto en cuestion.
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Para Scott (2000), la categoria gramsciana de hegemonia no deja lugar al conflicto
social y a la protesta, ya que la clase dominante controla tanto la produccion material como
la produccion simbdlica, que le asegura la legitimacién de su poder (Scott, 2000: 104, 105).

De acuerdo a su lectura de Gramsci, el concepto de hegemonia no seria capaz de dar
cuenta de las acciones de resistencia e insubordinacion de los grupos dominados, en la
medida que su sumision a la ideologia dominante seria ‘total’. Por este motivo, le parece
sencillamente inaplicable en casi cualquier situacion social concreta, en tanto observa una
vasta evidencia histdrica de procesos de resistencia y “cambio social desde abajo” en el
marco de diversas estructuras de dominacién (Scott, 2000).

Lo que se escapa a los tedricos de la hegemonia, desde su punto de vista, es el hecho
de que los dominados s6lo se comportan sumisos y respetuosos cuando estan frente a la
amenaza del poder.

En este sentido, acordamos con la critica formulada por Gledhill (2000), quien
considera que, en la teoria de Scott existe una especie de “conciencia subalterna pura y
auténtica”, que no seria afectada por los discursos dominantes. Para Gledhill, siguiendo a
Keesing, estos sujetos enteramente “auténomos” no existen y el planteo de espacios de vida
social subalterna fuera de las relaciones de poder constituye un “punto débil” en la teoria de
Scott (Gledhill, 2000: 115).

A pesar de las diferencias, tanto los enfoques de Jean y John Comaroff (1991) como
el de Scott (2000) se inscriben en una forma de recepcion que tuvieron los escritos de
Antonio Gramsci en la antropologia norteamericana durante la década del 80 mediada por
las preocupaciones de Raymond Williams. Este critico literario y de arte de origen inglés en
aquel momento estaba tratando de construir una visién materialista de la cultura, su apuesta
era tomar el marxismo para materializar la cultura, pero esto activo la preocupacion en la
academia norteamericana con el tema del culturalismo. De acuerdo con Manzano (2007) y
Menéndez (2010), los enfoques antes nombrados resignificaron la obra de Gramsci y la
“culturalizaron”. ES decir, interpretaron la hegemonia de manera “idealista” Yy
“culturalista”, enfatizando fundamentalmente en el consenso de los subordinados frente a la
situacion de dominacion.

Desde otra perspectiva, como la que sostiene William Roseberry (2002) se plantea

que la categoria de hegemonia debe emplearse para analizar la lucha mas que el
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consentimiento. Este autor entiende a la hegemonia no como una formacién ideoldgica
terminada, monolitica, sino como un proceso de dominacion y lucha problemaético,
disputado, politico. Su mirada esta centrada en analizar de qué modo las palabras, los
simbolos y lenguajes de la dominacion son usados por la poblacion subordinada para hablar
sobre, comprender, confrontar, resistir su dominaciéon. Los cuales, a su vez, estan
modelados por el proceso de dominacion mismo. De acuerdo con esta premisa Roseberry a
diferencia de Scott (2000) plantea que si bien los grupos subalternos no estan atados al
Estado, no generan acciones y organizaciones como expresiones autonomas de una politica
y cultura subalterna sino que crean dentro de un marco social y politico preexistente. El
autor recupera una nocién de hegemonia material y politica, no ya en términos culturales.

Esta forma de entender a la hegemonia en términos politicos ha sido subrayada por
otros autores (Kurtz, 1996; Balsa, 2006) que vinculan esta categoria a contextos de disputa
politica. Segun esta perspectiva, sus sentidos refieren a las distintas posibilidades para
dirigir, para articular diferentes intereses en alianzas y para explicar los equilibrios
inestables que combinan coercién y consenso (Manzano, 2007). En esta linea Balsa (2006)
distingue tres ‘logicas’ que actlan en la construccion de hegemonia: en primer lugar, la
hegemonia construida en términos de alianza de clases, “como mero acuerdo politico entre
sujetos sociales inmodificados por dicha alianza” (Balsa, 2006: 16). En segundo lugar, una
hegemonia construida como direccion intelectual y moral de una clase o sector social sobre
el conjunto de la sociedad. Y en tercer lugar, la construccién de hegemonia a partir de la
difusion de un modo de vida determinado, que favorece la aceptacion de la situacion de
dominacion.

Si bien Balsa (2006) no lo explicita, consideramos que no se tratan de ‘logicas’
excluyentes entre si, que acttan de manera separada una de otra en los diferentes contextos
histéricos, ya que la construccion de hegemonia opera en todos estos niveles
simultaneamente. En todo caso puede pensarse que alguna de estas Idgicas sea dominante
en una coyuntura concreta, por lo que su identificacion permite una mejor caracterizacion
de la lucha de clases en cada momento.

A los fines de nuestro trabajo, desarrollaremos algunos planteos del autor en relacion
a la construccion hegemdnica como “direccion intelectual y moral” y como “modo de

vida”, ya que consideramos son mas pertinentes para el analisis del material de campo.
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Segun Balsa (2006), la construccion de una hegemonia intelectual se entabla, en
principio, como ‘batalla por las ideas’, en la cual los intelectuales (como estrato
especializado en la elaboracién filosofica y conceptual) son los principales contendientes.
Esta batalla no se libra s6lo en el terreno de las ideas sino que esta determinada, a su vez,
por el control de los aparatos de produccion ideoldgica.

Ahora bien, tal como plantea el autor (siempre en su lectura de Gramsci), la lucha
dentro del “campo intelectual” no resuelve la lucha hegemonica. Se trata de una disputa por
la construccion del sentido comun y, por lo tanto, una disputa que trasciende a los ambitos
de produccion ideoldgica y tiene lugar en la ‘vida practica’ (en términos de Gramsci),
siendo determinante en este punto el control de los aparatos difusores de ideologia. La
construccion de ‘hegemonia moral” supone entonces, la penetracion y reconfiguracion del
sentido comdn, el cual se torna un terreno fundamental de la disputa ideoldgica (Balsa,
2006).

El autor identifica operaciones concretas en este proceso de construccion
hegemonica: “universalizacion” por la cual se intentan presentar los intereses particulares
de la clase dominante como intereses generales del colectivo. En relacidn a esta operacion
se produce una “despolitizacion” en la medida que la sociedad en su conjunto presenta
intereses comunes (los de la clase dominante) tiene a desactivar el conflicto de intereses.
Balsa considera que esta “universalizacion” supone la construccién de un colectivo en
concreto (“la nacion”, “la sociedad’, “el mundo occidental”) que siempre deja afuera a
algun “otro” (Balsa, 2006).

En segundo lugar identifica otra operacion propia de la accién hegemdnica a la que
define como “redefinicion de los sujetos”. Siguiendo a Gramsci, considera que la propia
definicion de los sujetos dominados asi como de los sujetos dominantes se presenta como
una disputa y forma parte de la (re)elaboracién hegemdnica de la vision de la realidad
social (Balsa, 2006).

Finalmente, una tercera operacion considerada por Balsa es la que define como
“internalizacion de las demandas”. La hegemonia se construye también en base a una
absorcion diferencial de las demandas, la cuales, sin embargo, son redefinidas antes de ser
“internalizadas” por la clase dominante. Resalta el hecho de que este proceso no se reduce a

concesiones materiales, sino que supone una transformacion subjetiva de las clases
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subalternas, en la medida que se pone en cuestion la capacidad para autodefinir las
demandas y evaluar la posibilidad de llevarlas adelante (Balsa, 2006).

La construccion de una hegemonia intelectual y moral esta en estrecha relacion con la
difusion de determinados “modos de vida” en cada contexto socio — histérico, ya que, tal
como sefiala Balsa, “resulta casi imposible pensar en una hegemonia intelectual y moral
que se construya a contramano de las influencias de las formas de vida predominantes.”
(Balsa, 2006: 33).

La constitucion y difusion de nuevos “modos de vida” es un proceso que resulta de la
dindmica social en su conjunto y de acuerdo con el investigador, s6lo parcialmente es
controlado por los sectores dominantes. En este sentido considera que la transformacion en
las formas de vida puede ser favorable tanto a la construccion y consolidacion hegeménica
de la clase dominante como al desarrollo de practicas alternativas y contra-hegemaonicas. El
propio Marx identificaba en las condiciones de produccién del capitalismo del siglo XIX,
ciertos elementos favorables al crecimiento del socialismo revolucionario. Gramsci, por su

parte, observé con especial cuidado el ‘fenomeno norteamericano’, en tanto:

Combinando hébilmente la fuerza (destruccién del sindicalismo obrero de base
territorial) con la persuasion (altos salarios, diversos beneficios sociales,
propaganda ideoldgica y politica muy habil); se logré asi hacer girar toda la vida
del pais alrededor de la produccion. La hegemonia nace de la fabrica y para
gjercerse sélo tiene necesidad de una minima cantidad de intermediarios de la
politica y de la ideologia (Gramsci, 1984:291citadoen Balsa, 2006: 33).

Balsa (2006) subraya que las transformaciones en los “modos de vida” inciden en el
proceso de construccién de hegemonia (o de contra-hegemonia) de un modo relativamente
independiente de la disputa ideoldgica, ya que, por un lado, se trata de transformaciones en
parte ajenas a intencionalidades ideoldgicas pero, por otro, la significacion de tales cambios
y el modo en que son experimentados por los sujetos estan fuertemente influenciados por la
ideologia (Balsa, 2006: 34).

Finalmente nos interesa recuperar la perspectiva de Grimberg (2005) en tanto permite
pensar en el modo en que los procesos de hegemonia y resistencia se encarnan en las
practicas cotidianas de los sujetos y al mismo tiempo ponerlo en relacién con la dindmica

social mas general.
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En primer lugar, la autora considera que los procesos sociales y “la tension entre lo
social y lo politico” que estos suponen, deben ser entendidos al mismo tiempo como
proceso estructural y como experiencia subjetiva. Desde su vision, la hegemonia debe ser
comprendida en la experiencia, porque de otro modo, se puede volver una concepcion
trascendental. Wallace afirma que por medio de la experiencia se puede reproducir parcial o
globalmente el control econdmico, politico, y social de las clases dominantes y que el
medio para hacerlo es la construccion de consenso (Wallace 1998). El autor toma en cuenta
este concepto basandose en una cita de Thompson que expresa que: “las clases acaecen al
vivir los hombres y las mujeres sus relaciones de produccién y al experimentar sus
situaciones determinantes, dentro del conjunto de relaciones sociales, con una cultura y
unas expectativas heredadas y al moldear estas experiencias en formas culturales”
(Thompson, 1984 citado en Wallace, 1998).

Es decir, cuando se habla de experiencia se refiere a la forma en que los sujetos
viven, los procesos hegemonicos, los cuales se traducen en una multiplicidad de
padecimientos y modos de sufrimiento social, como también en las distintas formas de
interpretar y actuar frente a ellos. Entonces, la significacion de los procesos, no puede ser
analizada en forma aislada sino desde el contexto de relaciones de poder y desde sus
expresiones sociales politicas, culturales y teniendo en cuenta los sentidos que en cada
momento histérico experimentan los sujetos. Es este contexto el que permite indagar los
alcances y limites de las demandas y las iniciativas de los conjuntos subalternos como
también es el que permite recuperar los procesos de politizacion o despolitizacion de la vida
cotidiana; ya que centrdndose en las relaciones de poder, es posible integrar la politica
como dimension basica de los modos de vida de los grupos sociales (Grimberg, 2005).

En lineas generales y tal como hemos mencionado a lo largo de esta discusion teorica,
esta categoria debe ser pensada en relacion a los conceptos de resistencia y
contrahegemonia. Se trata de procesos que se encuentran mutuamente implicados. Por eso,
cuando nos referimos al analisis de “procesos de hegemonia”, entendemos que también esta

presente su par contrario. La siguiente afirmacion de Grimberg condensa esta idea.

Los procesos de hegemonia se articulan en un campo de fuerza societal de
maltiples disputas en el que los conjuntos subalternos pueden desarrollar préacticas
que simultanea y contradictoriamente implican cuestionar/impugnar algunos
aspectos de las relaciones de dominacion- subordinacién, mientras adhieren o
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reproducen otros; aceptar, resignar, negociar y resistir, etc. ES un proceso
contradictorio, fragmentario, que da lugar tanto a la demanda y disputa como a la
negociacion o dependencia (Grimberg, 2005:13).

A partir de estos aportes tedricos y desde un enfoque de hegemonia que contemple los
aspectos politicos, materiales y culturales, nos proponemos abordar tanto la experiencia de
la via chilena al socialismo como posteriormente la dictadura militar. Combinando la
perspectiva de Antonio Gramsci con los aportes de Raymond Williams, William Roseberry
y Mabel Grimberg que intentan operativizar el concepto tomando en cuenta aspectos como
la construccion de contrahegemonia y la experiencia de los sujetos, analizaremos como los
discursos hegemdnicos que se construyeron con el Golpe de Estado buscaban lograr
legitimidad en la poblacion y de qué manera “La Batalla de Chile” se convierte en un
discurso contrahegemaonico, que lo disputa y enfrenta a través de las imagenes. Siguiendo
este enfoque nos detendremos ademds en las practicas de exhibicién y circulacién del
documental, en los sentidos que tenian/construyeron los diferentes sujetos sociales en torno

a estas practicas.

Perspectivas sobre realidad en el cine documental
Teniendo en cuenta que nuestro pregunta de investigacion se enfoca en la construccion de

un cine revolucionario a partir de la representacion de un proceso social, es decir, si es
posible construir un cine revolucionario en el documental “La Batalla de Chile” a través de
la representacion del proceso politico llevado adelante durante el gobierno de Salvador
Allende, nos parece pertinente ahondar sobre las reflexiones tedricas que se han suscitado
entre documental/ realidad/representacion y la vinculacion entre realidad/verdad. Es
importante destacar que las reflexiones son compartidas por varios campos de estudio: cine,
Antropologia Visual y documentalismo lo cual hace al tema de estudio multidisciplinario.
Estas discusiones las ordenaremos tomando en cuenta los cambios y transformaciones que
se han producido cronolégicamente.

Desde los comienzos del cine se realiz6 una division de “tendencias”, tomando a los
hermanos Lumiére como punto de partida del documental y a Georges Melies como
creador del cine de ficcion. De acuerdo con esta oposicion inicial documental/ficcion, cada

género filmico quedo ligado a una funcion determinada. EI documental se lo vinculd con la
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exposicion de lo “real”, es decir, su funcion radicaba en “registrar miméticamente el mundo
extrafilmico” (Verardi, 2010: 483) mientras que la ficcion ocupd el rol ligado a la
construccion de una realidad determinada que podia tener mayor o menor relacion con la
“realidad” extrafilmica (Verardi, 2010).

En los afios ’30 el realizador britdnico John Grierson desde la Sociedad
Cinematogréfica de Londres define por primera vez al documental como ‘“tratamiento
creativo de la realidad”. Desde ese momento en adelante Grau afirma que “el cine comenz6
a ser valorado especialmente a partir de su carga de realidad, de su fidelidad al mundo real”
(Grau, 2008:152). A partir de lo filmado, sefiala el autor, este género recogeria documentos
que aparentemente serian huellas reales de procesos pasados. A su vez, en el devenir
historico la verdad y el hecho empezaron a ser elementos que caracterizarian al documental
(Grau, 2008). De este modo la triada documental-verdad-realidad empezé a oponerse a
aquella marcada por el filme comercial-ficcién-no verdad.

Sin embargo, como resalta Grau, existe una diferencia entre realismo y realidad. Para
Min- ha (cineasta postestructuralista feminista) el concepto de realidad no es estatico, esta
en pleno movimiento y se encuentra condicionado por dominios culturales. Por eso el
realismo (entendido como la capacidad de reproducir la realidad tal y como es) es una
nocion histdrica, cambia en la medida en que cambian las convenciones sociales (Grau,
2008). Como sefiala Grau, “se reconocia que la maxima aproximacion iconogréfica a la
realidad residia en la fidelidad de la copia representada frente al modelo original” (Grau,
2008: 82). De este modo comienza hablarse en las artes plasticas de realismo o tendencia
realista. La fotografia pas6 a ser considerada como aquella herramienta técnica que podia
aprehender la realidad misma.

Siguiendo a Grau “una fotografia, a diferencia de un lienzo, no mostraba una
interpretacion del arbol o el paisaje sino ese arbol o ese paisaje” (Grau, 2008:82). La
camara permitia, entonces, aportar la “objetividad” que la pintura no era capaz de lograr;
captar la realidad “tal cual era”. Esta inclinacion realista, como sefiala Morris, calo
profundamente en las producciones cinematograficas documentales. De esta manera se
Ilegd a pensar que el cine podia reproducir la realidad, aprehenderla, captar su esencia. Para
Grau estas ideas forman parte de lo que denomina “realismo ontologico” (Grau, 2008:83).

Segun la perspectiva de Casetti se produciria una combinacion entre un “realismo
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existencial” (el cine reproduce y participa de la realidad) y un realismo funcional” (el cine
reproduce la realidad para documentar la existencia) (Casetti, 1993: 49 citadoen Grau,
2002:83).

La tendencia realista del cine se apoyaba en dos supuestos: 1) “el audiovisual como
un ente que participa de la accion”, concepcion sostenida por André Bazin y 2) el
presupuesto documental propuesto por Sigfried Kracauer. El reflejo de la realidad le
conferia verosimilitud al producto y “su articulacion simbolica (la construccion de la
realidad mediante signos) le conferia veracidad. Por todo ello, se asumia que el realismo
documentaba la realidad porque la contenia” (Grau, 2002:85).

Los presupuestos del realismo, sostiene Grau, exigian que el discurso documental
fuera objetivo, tuviera rigor analitico, una exposicion de datos y enumeracion de
conclusiones. De este modo, entonces, no dejaba espacio para la duda (Grau, 2002: 85).

Frente a esta concepcion de “realismo objetivo” que fue desarrollandose hacia fines
del siglo XIX'y principios del siglo XX, se produjeron en la década del *60 ciertas rupturas
epistemoldgicas dentro de las ciencias sociales (que tuvieron fuerte repercusiones en la
Antropologia Visual) y dentro del campo del cine. Comenz6 a tensionarse la supuesta

“neutralidad” de la cAmara, ya que como sefiala Morris, ésta

Selecciona siempre, dirige y planifica constantemente. Miramos a través del
objetivo siempre desde una perspectiva particular, desde el bagaje cultural que nos
proporciona nuestra incardinacion en un segmento cultural determinado. Nunca
somos inocentes en nuestra mirada. Ni a través de la camara ni con el cuaderno de
campo” (Morris, 1994 citado en Grau, 2002: 85).

En este sentido, entonces, tanto Grau como Casetti resaltan los aspectos subjetivos, la
subjetividad que estaba en juego en el realismo. Segun Grau, al calificar de “realista” un
movimiento o tendencia, lo que se estaba poniendo de manifiesto era la concepcidn que ese
grupo tenia del concepto de “realidad” y de su aproximacion. Para Casetti, “la evidencia de
la imagen depende de la mirada de quien la recorre” (Cassetti, 1993: 64 en Grau, 2002:86).
A partir de estas criticas, tensiones y cuestionamientos se fue generando una nocion
de construccién/reconstruccion de la realidad. Tanto los cientistas sociales, entre ellos los

antropdlogos visuales, como los tedricos del cine, empezaron a considerar que la realidad
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estaba condicionada, dependia de los intereses de los sujetos, se construia y finalmente se
representaba.

A su vez la dicotomia realidad/ficcién también entr6 a resquebrajarse y empezaron a
difuminarse las fronteras. Concretamente en la produccion cinematografica se produjo en
los afios *60 con la “revolucion del cine directo”. El cine directo intentaba filmar los hechos
cuando se producian, en el momento en que se producian. En aquella década Cristian Metz
comenzd a plantear que todo film era un una pelicula de ficcion y un documental era, a su
vez, un documental sobre su propia realizacion (Metz 1970 en Verardi, 2010) mientras que
otros cineastas como Jean Luc Godard, Jacques Rivette pertenecientes a la revista Cahiers
du Cinema consideraban que todo film de ficcion constituia un documental de su rodaje, de
la forma en que los actores enfrentan una situacion determinada (Lanza, 2010).

Siguiendo esta idea para Ranciére el cine en tanto forma artistica y sus géneros son

siempre una construccion ficcional. Ya que segun el pensador francés:

[...] no hay tal cosa como un mundo real que vendria a ser el afuera del arte (...)
No existe lo real en si, sino configuraciones de aquello que es dado como nuestro
real, como el objeto de nuestras percepciones, de nuestros pensamientos y de
nuestras intervenciones. Lo real es siempre el objeto de una ficcién, es decir, de
una construccion del espacio en el que se anudan lo visible, lo decible y lo factible.
(Ranciere, 2010: 77 citado en Martinez Olguin, 2013:3).

Por eso, si para Ranciére lo real es siempre un objeto de ficcidn, esa construccion ficcional
puede insertarse en la I6gica policial del reparto sensible, es decir, en la Idgica consensual
0 bien puede generar nuevas formas de lo visible, lo decible y lo factible. En este sentido,
puede forjar nuevas formas de disenso. Asi, el documental, a diferencia de la ficcion, al
usar diferentes tipos de imagenes (imagenes de realidad, documentos de archivos,) tiende
casi “estructuralmente” a realizar una construccion ficcional que coincide con las formas
consensuales sobre lo comun (Martinez Olguin, 2013: 6).

Sin embargo Martinez Olguin refuta en parte esta idea ya que considera que el
documental no necesariamente tiene que quedar vinculado a una logica represiva, policial
de lo sensible. Para el autor, por el contrario, puede ser capaz de generar disenso, conflicto,
etc.

También existen otras posturas como las que sostienen Fancesco Casetti y Federico di

Chio quienes piensan que una pelicula puede ser considerada tanto documental como
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ficcion, ya que la distincion se relaciona con la postura del realizador, en primer lugar, y del
espectador en segundo lugar (Lanza, 2010).

Para Lanza el documental debe pensarse no como una forma de registro de la realidad
sino como una préactica discursiva, una “representacion de veracidad expresa”. Siguiendo
esta perspectiva, el autor sefiala que desde el momento en que una pelicula es considerada
como documental se establece un contrato entre el film y el espectador de que lo que va a
ver es mas o menos veridico. De esta manera si bien hay una estructura narrativa, existe una
historia que se narra, se cuenta, no es lo mismo que decir que todo debe ser ficcion (Lanza,
2010).

Es decir para Lanza, el documental siempre es narrativo y debe pensarse como relato.
El efecto de ficcionalizacion en el documental radica en la elaboracion de estructuras y
ordenacion de signos, en la busqueda de sentidos. Por eso, segun palabras de Jacques
Ranciére, “lo real debe ser ficcionado para ser pensado” ya que los dos tienen un mismo
nivel de verdad (Lanza, 2010).

A partir de estas nuevas conceptualizaciones, el documental deja de ser concebido
como registro de la realidad y empieza a entenderse como representacion. En tanto puede
pensarse a la imagen no ya como “espejo” Sino como representacion de lo real, el
especialista en cine Bill Nichols plantea distintas opciones utilizadas para la representacién
de cualquier situacién o acontecimiento en los documentales. Estas opciones implican
comentarios, yuxtaposiciones de escenas, entrevistas, observacién y montaje. Segin como
se combinen pueden diferenciarse cuatro tipos de modalidades de representacion:
expositiva, de observacion, interactiva o reflexiva (Nichols, 2011).

Este cambio epistemoldgico tanto en las ciencias sociales como en el cine, trajo
aparejado nuevas preocupaciones. El abordaje del cine como representacion fue retomado
por Michéle Lagny, Pierre Sorlin y Née Burch exponentes del enfoque sociocultural.

Los primeros autores seguian la linea de pensamiento de Marc Ferro, quien entiende
al cine como documento, como una fuente para el estudio de su época. Para el autor el film
no debe apreciarse como obra artistica sino como producto. Por eso piensa que se trata de
comprender la obra y la realidad que representa. Para Ferro el cine es concebido como un
agente de la historia (Ferro, 2009 en Erlij, 2009).
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De acuerdo con este enfoque Sorlin plantea que el cine es una “puesta en escena” de
la sociedad por parte de la propia sociedad y trata de comprender las articulaciones entre
ésta y la historia. Considera al cine como producto cultural e intenta ponerlo en relacién
con el sistema social que lo produce. Es decir, el sistema capitalista de base industrial y
financiera que lo ha ido transformando a lo largo del tiempo, de acuerdo con sus diversos
intereses (Sel, 2007).

Siguiendo la perspectiva sociocultural pero desde una concepcion mas clasista de la
historia, N6e Bursch intenta pensar al cine no como lenguaje (como planteaban los analistas
estructuralistas) sino como modo de representacion. Un modo de representacion que no es
neutro sino que el sentido que produce tiene relacion con el lugar y la época en que se
desarrolla (Sel, 2007).

Finalmente Susana Sel plantea que la produccion documental puede “describir la
interpretacion del mundo conflictivo e historizado de la experiencia colectiva” (Sel,
2007:29) El documental en tanto préctica, directa o indirecta, incide en la sociedad. Por eso
para la antrop6loga argentina analizar su produccion como parte del conjunto de las
representaciones dominantes, permite pensar de qué manera se configuran
comportamientos como normativas y los recortes que se producen en la sociedad a partir de
ellos (Sel, 2007).

El enfoque de Sel, no sélo pone en cuestion un abordaje tedrico sobre el concepto de
documental como representacion sino que introduce una dimension y una posicién politica.

Hemos realizado este recorrido porque entendemos que es importante recuperar las
discusiones en torno a lo real/la realidad, su aproximacion hacia ella y coémo fue cambiando
en el tiempo. Tomando en cuenta este camino, nos posicionamos dentro de la perspectiva
sociocultural ya que entendemos al cine no como registro/copia fiel sino como
representacion de la realidad social-politica- histdrica. Esta representacion se encuentra
condicionada por los entrecruzamientos sociales y por la mirada del cineasta, su
posicionamiento estético- politico-tedrico-ideoldgico. En este sentido, consideramos al
documental atravesado por una dimensién politica, ya que como producto cultural, se
encuentra inmerso en determinadas relaciones de poder que lo condicionan, lo marcan, lo
delimitan. De este modo puede construir un discurso dominante, pero en este entramado,

también puede resistir, enfrentarse y generar discursos contrahegemaonicos.
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Lo politico en el cine y sus formas de representacion.
La politizacion del documental fue una tendencia mundial que comenzé en la década del

1920, desde la URSS. Alexander Medvekin habia comenzado a buscar nuevas formas
revolucionarias que le permitieran utilizar al cine para la causa de la Revolucion. En
relacion a ello puso en marcha una serie de filmaciones que pretendian descubrir en los
trabajos cotidianos en las fabricas, minas (entre otros) las causas que afectaban el
cumplimiento del plan quinquenal soviético. Se trataba de un cine que filmaba y
denunciaba, un cine que fiscalizaba (Sel, 2007).

En el &mbito del documental Paul Rotha planteaba un abordaje propagandistico sobre
la tematica elegida. Proponia el film documental de tesis ya que la propaganda permitia
incidir en el ambito de la experiencia. Para Rotha, sostiene Loizos, el cine documental era
un medio para interpretar creativamente y en términos sociales la vida de las personas como
existe en realidad (Loizos, 1997).

Sel afirma que los pioneros del cine directo tales como Vertov, Eisenstein y Vigo
planteaban una practica documental social y politica de acuerdo con su propio compromiso
con las transformaciones sociales. Para los realizadores soviéticos Sergei Eisenstein (1955)
y Dziga Vertov (1974) el montaje resultaba ideoldgico y se fundaba en la teoria de la
contradiccion para explicar los fendmenos sociales.

Dziga Vertov exploto esta idea del montaje para construir el documental de carécter
politico y cientifico. A partir del montaje intenté demostrar que el mundo no estaba dado,
no se explicaba por si mismo, sino que requeria ser cuestionado y organizado para su
comprension. En este sentido, propuso la teoria de los intervalos, a partir de la cual el film
se arma sobre el movimiento entre las imagenes y en ese movimiento se convierte en una
reflexion sobre los modos de explicacion cinematografica de la realidad. Con esta
metodologia, Vertov develaba el proceso de produccion de sus peliculas sobre la pantalla
(1974). Segun Sel, este realizador logra dar la primera concepcion materialista del trabajo
cinematografico como productor de sentido en el documental (Sel, 2007).

Siguiendo esta perspectiva, lo que se documenta, lo que vemos como “real”, como
realidad filmica, no seria el mero fluir de la cdmara que estaria registrando “lo que pasa”,
sino que estaria vinculada con la intencionalidad del autor o director. De acuerdo con ello,
entonces, ¢cual es la realidad de la obra? ;La perspectiva politica-ideoldgica del autor?

¢Como juegan en esta construccién los discursos politicos y cinematograficos del
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momento? Y en todo caso ¢como se entrelaza, estos discursos con ese “real” que los

documentalistas intentan ordenar/hacer aparecer a traves de la cAmara?

La construccion de un nuevo cine
En relacion a esta tradicion cinematogréafica, a fines de los afios ’50 en Latinoameérica,

surgen diferentes propuestas tales como la que llevé adelante Fernando Birri y la Escuela
Documentalista de Santa Fe en Argentina con el documental social o el cineasta Santiago
Alvarez en Cuba.

Durante la década del *60 y *70 al calor de los movimientos sociales y los procesos
revolucionarios que se iban manifestando en Latinoamérica, comienzan a generarse nuevas
formas de entender el cine. Realizadores como Jorge Sanjinés en Bolivia, Julio Garcia
Espinosa en Cuba, Glauber Rocha en Brasil, Fernando Solanas, Raymundo Gleyzer en
Argentina, Aldo Francia, Miguel Littin y Patricio Guzméan en Chile entre otros, comienzan

a pensar y reflexionar sobre la construccion de un cine “militante” y/0 “revolucionario”.

Cine revolucionario o imperfecto
Tanto el documentalista Jorge Sanjinés como el cubano Garcia Espinosa y posteriormente

los cineastas que firman el Manifiesto de Cineastas de la Unidad Popular coinciden en que
la obra cinematografica es inseparable de los procesos politicos liberadores,
transformadores. Garcia Espinosa sostiene que no es posible hacer un arte
“desinteresado”en término kantianos, como plena actividad estética, ya que la nueva
poética para el cine serd, “ante todo y sobre todo, una poética “interesada”, un cine
consciente y resueltamente “interesado”, es decir, un cine imperfecto” (Garcia Espinosa,
1969: 7).

En este sentido Sanjinés plantea que forma y contenido son inseparables, por eso toda
practica artistica es politica, entonces o0 es un vehiculo de los mecanismos de dominacion o
se constituye como herramienta transformadora, como arma contrahegemonica. Debe
buscar permanentemente los recursos, técnicas y formas estéticas de acuerdo con los
procesos sociopoliticos y las realidades culturales diversas (Lobeto, 2009).

Para Garcia Espinosa como para Sanjinés un cine revolucionario o “imperfecto” es el

que encuentra su tematica y su destinatario en los pueblos que luchan, no en los individuos.
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Para este cine los sujetos lucidos, son aquéllos que piensan y sienten que viven en un
mundo que pueden transformar que, pese los problemas y las dificultades, estan
convencidos de que lo pueden cambiar de modo revolucionario (Garcia Espinosa, 1969).
En este contexto son las masas las que protagonizan la historia por eso es fundamental la
relacion que establece el artista con el pueblo. Segin Sanjinés el cine popular
revolucionario se hace junto al pueblo, sirviéndole de instrumento expresivo. Es un cine
colectivo y de accion que debe superar la mera contemplacion de la pelicula como obra de
arte. En su lugar debe denunciar y poner en escena los mecanismos de dominacion. El cine
revolucionario, sefiala Sanjinés, busca como objetivo la verdad a través de la belleza. Lo
“bello” seria la comprension de un pueblo sobre quién es el enemigo y como vencerlo
(Sanjinés, 1979 en Lobeto, 2009).

Cine militante
Segun Sempere el teérico mas importante sobre cine militante fue Guy Hennebelle. Para

este pensador el cine militante es aquel que se desarrolla al margen del sistema de
produccidn-distribucion. Es un cine hecho con pocos medios: 16 mm., 8 mm., video, que
ha creado una estética de la pobreza. Se lo identifica como cine de combate, al servicio del
proletariado, con una maultiple funcion didactica, de movilizacion, de contrainformacion o
de intervencion (Guzman y Sempere, 1977).

Los documentalistas argentinos Fernando Solanas y Octavio Getino fundadores del
“Cine liberacion” (1968-1972) en Argentina también elaboraron una concepcion sobre cine
militante que segin Mariano Mestmann cristaliza en 1971 luego de generar una postura
politica-cultural en relacion a los procesos politico-sociales que estaban aconteciendo en el
pais durante el gobierno de Juan Domingo Peron y el surgimiento de una “izquierda
peronista”. Segun el investigador argentino, la nueva concepcion de cine militante se

elaboro a partir de las siguientes hipotesis:

Cine militante es aquel cine que se asume integralmente como instrumento,
complemento o apoyatura de una determinada politica y de las organizaciones que
la lleven a cabo al margen de la diversidad de objetivos que procure:
contrainformar, desarrollar niveles de conciencia, agitar, formar cuadros, etc.

Lo que define a un filme como militante y revolucionario son no solamente la
ideologia ni los propositos de su productor o su realizador, ni aun siquiera la
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correspondencia existente entre las ideas que se expresan en el filme y una teoria
revolucionaria valida en determinados contextos, sino la propia practica del filme
con su destinatario concreto: aquello que el filme desencadena como cosa
recuperable en determinado &mbito historico para el proceso de liberacion (Getino
y Solanas, 1973 citado en Mestman, 2001: 5).

Mestman sefiala que en ese documento se ubicaba al “cine militante” como una categoria
interna del Tercer Cine, caracterizado este ultimo, como un cine de "liberacion”, de
"descolonizacion cultural” que era capaz de expresarse por medio de diferentes
concepciones estéticas, narrativas, o de lenguaje. Mantenia cierta distancia con la idea de
instrumento de intervencion inmediata asociada al cine militante. La propuesta del Tercer
Cine estaba vinculada al escenario que generd la eclosion del tercermundismo en la década
del ’60. Pero segun el historiador argentino, la nocion de Tercer Cine del grupo“Cine
Liberacion” en el plano politico-cinematografico referia a la busqueda de un cine de
descolonizacion cultural para el Tercer Mundo, definido por oposicion al cine de
Hollywood (Primer Cine) y que pretendia superar las limitaciones del denominado "cine de
autor” (Segundo Cine) (Mestman, 2001).

Siguiendo a Mestman, si la busqueda de un Tercer Cine remitia al problema de la
creacion de un nuevo lenguaje, el cine militante reconocia como lugar central la discusién
sobre el desarrollo de un circuito de exhibicién popular, clandestino o semiclandestino
segun el periodo (Mestman, 2001).

De acuerdo con estas ideas, el cine militante se caracterizaba entonces por la
vinculacion organica del cineasta en una fuerza politica revolucionaria asi como en la
instrumentalizacion del film en la lucha politica por la liberacion (Mestman 2001).

Teniendo en cuenta las caracterizaciones que hemos comenzado a delinear sobre cine
imperfecto/revolucionario y cine militante intentaremos definir como a partir del uso de
diferentes elementos ideologicos, estéticos, filmicos, Patricio Guzman y el equipo “Tercer
Afo” se insertan en un contexto y construyen, a partir de esta relacion un determinado cine
en “La Batalla de Chile”.

Nos preguntamos de qué manera estos elementos lo alejan/lo acercan tanto de una
nocion de cine revolucionario como del cine militante. En principio nos interesa dejar
planteado que a través de “La Batalla de Chile” Guzman busca representar el proceso social

revolucionario tomando en cuenta la accion colectiva del pueblo chileno, filmando escenas
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de masas: asambleas, huelgas, marchas. No se enfoca en la figura de Salvador Allende sino
que reconoce al pueblo como el verdadero protagonista del proceso revolucionario. Filma
diferentes acciones, movilizaciones y lo hace a través de tomas secuencias. Se propone
desenmascarar el plan secreto de insurreccion de la burguesia. Es decir, mostrar, denunciar,
difundir para generar conciencia en otros pueblos y evitar que suceda en otras latitudes. Por
medio del montaje intenta dar cuenta de una realidad conflictiva, contradictoria, que esta en
permanente disputa. Es decir, se trata de poder generar a través del cine una herramienta de
denuncia, de lucha, de combate.

Es necesario, entonces, desde la Antropologia Visual, analizar el entramado que se va
tejiendo en el proceso de representacion de “La Batalla de Chile” entre los modos de
representacion, la mirada del director, el contexto social-politico-ideoldgico (regional y
nacional), los discursos de representacion de la época que circulaban, asi como también, las

practicas politicas-militantes de los cineastas.
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CAPITULO Il

““El presente es de lucha, el futuro es nuestro’
Si el presente es de lucha, echémosle para adelante”.
Carlos Flores

LATINOAMERICA Y CHILE EN TRANSFORMACION. CONTEXTO
REGIONAL Y CINEMATOGRAFICO DE PRODUCCION.

Introduccion
De acuerdo con Gramsci, entendemos a la sociedad como un sistema de relaciones sociales,

como una totalidad. Por eso resulta necesario “destacar la interrelacion organica entre lo
politico, lo cultural y lo econémico” (Acanda, 2007: 11) que configuran la totalidad.

En este sentido, consideramos fundamental describir los  procesos
sociales/politicos/culturales que caracterizaron tanto a Chile como América Latina.
Siguiendo estas ideas iniciales, en este capitulo, abordaremos en primer lugar los cambios
que atraviesa América Latina durante los afios 60 y *70 y cdmo se construye como época.
Nos enfocaremos en los nuevos horizontes politicos-culturales, que, como sefiala Claudia
Gilman, permiten ampliar los marcos nacionales. De acuerdo con la investigadora,
Latinoamérica se convierte en un espacio de pertenencia y de referencia de los intelectuales
que vivian en la region. A su vez el “latinoamericanismo” se insertaba dentro de una
solidaridad tercermundista (Gilman, 2003:27).

En segundo lugar nos detendremos concretamente en el surgimiento del Nuevo Cine
Latinoamericano. Describiremos brevemente los diferentes espacios de encuentros de los
cineastas en los festivales (1967- 1969) y los debates generados en aquellas reuniones. Las
concepciones compartidas sobre el cine y la responsabilidad politica-social de los cineastas
en/con los procesos de movilizacion y transformacion en el continente. En relacion a ello,
analizaremos brevemente “La Batalla de Chile” como parte de este NCL, sus diferencias y
similitudes con otras producciones cinematogréaficas que caracterizaron a este movimiento.

En tercer lugar enfocaremos la mirada hacia Chile. Realizaremos un breve recorrido
por los procesos sociales que atraviesa el pais durante el periodo desarrollista para
centrarnos en la puesta en marcha de la “via chilena al socialismo”. Describiremos esta

experiencia ateniéndonos a las transformaciones politicas/econémicas/culturales que fue
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desarrollando el gobierno de Salvador Allende, y como estos cambios fueron modificando
el espacio politico, generando procesos de movilizacién social, conflicto y polarizacion.
Finalmente nos centraremos en el cine que emerge/se vincula al proyecto politico-
social que llevo adelante el gobierno de la Unidad Popular (1970-1973). Desarrollaremos
los principales elementos que caracterizan al cine chileno y a los cineastas vinculados a la
préctica politica. Los centros de produccion cinematografica ligados a la préactica politica-
militante y al desarrollo de un lenguaje relacionado con ese contexto. Nos detendremos en
sus formas de hacer/entender/significar el cine y la militancia. Finalmente nos enfocaremos
en el “realismo” que caracteriza al cine documental chileno, sus caracteristicas, y alcance.
Hemos decidido contar esta historia regional y chilena recurriendo tanto a la
bibliografia consultada como a las voces de los sujetos entrevistados: cineastas, en su
mayoria, ya que entendemos que los procesos histdricos/politicos/sociales son experiencias

vividas/sentidas/percibidas por sujetos reales y concretos.

Latinoamérica en accion. La construccion de una nueva cultura politica

Como afirma la investigadora argentina Claudia Gilman “entre la entrada en La Habana de
los guerrilleros vencedores de la Sierra Maestra y el derrocamiento de Salvador Allende y
la cascada de regimenes dictatoriales en América Latina hay catorce afios prodigiosos. Un
periodo en el que todo parecio a punto de cambiar” (Gilman, 2003: 35). Esos afios, para
Gilman constituyen una “época” ya que segun su punto de vista ésta se define como un
“campo de lo que es publicamente decible y aceptable” en un determinado momento de la
historia mas que un lapso temporal fechado por acontecimientos que se establece
posteriormente (Gilman, 2003: 36).

Entonces, el bloque de los sesenta/setenta conformd una época con una densidad
historica y limites propios que la diferencié de la anterior y posterior. Fue un lapso
relativamente breve (que abarcd desde 1959 hasta 1973 o 1976) de un enfoque en la
“cortisima duracion”. Se caracterizd por una concepcion ineluctable de la historia, una
percepcion temporal de “tiempos rapidos”, que arrastraba aquellos que encontraba en su
camino y dudaban en subirse a este “carro furioso de la historia”. A su vez todo el periodo
estuvo atravesado por la valorizacion de la politica y la expectativa revolucionaria (Gilman,
2003).
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En este sentido, Carlos Flores, cineasta chileno y militante del MIR durante el
gobierno de la Unidad Popular, expresa en su relato esta percepcion desenfrenada del
acontecer, la inminencia de la revolucion y la necesidad de hacer y de actuar.

[...] todos pensdbamos que la revolucion venia en veinticinco dias mas. Yo me
acuerdo que me iba a comprar un departamento y ‘estai loco como me iba a
comprar’ todo iba a ocurrir ya. (...) Y de hecho, yo me acuerdo, yo mismo que era
bastante estudioso, decia ya no es tiempo de estudiar. Es tiempo de accién y
muchos intelectuales de muy alto nivel sostenian lo mismo (Carlos Flores, 2015,
entrevista).

Esta vivencia del tiempo, como un momento de accidn, se vinculaba a los procesos
politicos-sociales que iban aconteciendo intensamente no sélo en Latinoamérica sino en el
mundo. El triunfo de la Revolucién Cubana, los procesos de descolonizacién africana, la
guerra de Vietnam, el movimiento antirracista en Estados Unidos, las rebeliones
estudiantiles en Francia y en diferentes paises latinoamericanos como Argentina y México™
permitian pensar/sentir que el mundo estaba por cambiar y que los intelectuales jugaban un
papel fundamental en esa transformacion “ya fuera como voceros o como parte inseparable
de la propia energia revolucionaria” (Gilman, 2003: 37).

La politica, segin Oscar Teran, se constituyd en la marca del periodo dotando de
sentido a las diversas practicas. De acuerdo con ello, Gilman sostiene que todos los
estudiosos de la época coinciden en caracterizar los sesenta/setenta por la “percepcion
generalizada de una transformacion inevitable de las instituciones, de la subjetividad, del
arte y la cultura” (Gilman, 2003:40).

La pertenencia a la izquierda se convirtié en un elemento fundamental de legitimidad
de la practica intelectual. Segiin CohnBendit al interior de la izquierda se discutian todos
los temas importantes: la familia, la creatividad, el sexo, la politica. La derecha, por el
contrario, no tenia ninguna idea. “So6lo mascullaba unos cuantos tdépicos sobre Dios, la
Madre, la Patria y el Militarismo” (CohnBendit: 47 citado en Gilman, 2003: 42).

'"Nos referimos en Argentina a las protestas sociales denominadas “Cordobazo” (1969) “Rosariazo” (1969)
llevadas adelante por el movimiento obrero- estudiantil contra la dictadura militar presidida por el Gral. Juan
Carlos Ongania. En México a las manifestaciones estudiantiles y su desenlace tragico en “la masacre de
Tlatelolco” (1968).
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De esta manera se fue creando en términos de Raymond Williams una “estructura del
sentir”, que refiere a los “significados y valores tal como son vividos y sentidos
activamente” por los sujetos. Es decir, es “la organizacion de la movilizacion de afectos,
percepciones, lealtades, intereses, que en principio parecen formar parte del campo de lo
individual/ de lo natural pero que remiten a lo social/lo historico” (Sarlo, 1979 citado en
Manzano, 2002: 23). Se trata de contemplar elementos especificamente afectivos de la
conciencia y las relaciones, pensamientos tal como son sentidos y sentimientos tal como

son pensados. Es decir, una conciencia préactica, de tipo presente.

Eramos gente de izquierda que pensidbamos con el corazon, la voluntad. Nos
emocionabamos mucho con el tema de la injustica y la desigualdad. Teniamos un
grado de ingenuidad maravilloso, pero también tuvo aspectos maravillosos. El tipo
de relaciones. A todos nos dio por casarnos, el barco se hundia, esa manera hippie
de morir abrazados. Tirar, tirar, que el mundo se iba acabar. Esa era la forma de
vivir (Orlando Libert, 2015, entrevista).

Segun el testimonio de Llbbert, realizador cinematografico durante el gobierno de la
Unidad Popular, podemos dar cuenta de la construccion de una “estructura del sentir” en
donde los afectos, las emociones, el sexo y la politica se entramaban en un mismo tejido.
De este modo lo que aparentemente pertenecia al campo de lo individual/personal/subjetivo
en realidad era social, histérico y configuré un modo de vivir/pensar/sentir la época.

Dentro de esta forma de vivir lo social se forjo la creencia de que la llegada
ineluctable del socialismo por medio de la revolucién iba a cambiar el rostro del hombre y
del mundo. Sin embargo, en el programa politico de la izquierda revolucionaria resultaba
necesario incorporar nuevos antagonismos, como los conflictos sociales surgidos entre
colonizador versus colonizado, que excedia la lucha de clases e identificaba otros actores
como nacion proletaria y Tercer Mundo. Esta necesidad de modificar la mirada
eurocéntrica, occidentalista y transformarla en una perspectiva policéntrica (Gilman, 2003)
u orientalista que valorara la alteridad, como expresa Susana Velleggia (2009), iba de la
mano de los procesos de descolonizacion surgidos a fines de los 50 en donde el Tercer
Mundo se habia descubierto y habia expresado su voz (Sartre en Velleggia, 2009).

El re-descubrimiento de las identidades del “otro” que era diferente, ajeno a la
tradicion occidental, la negritud, la latinoamericanidad, el mundo arabe, el Tercer Mundo,

segun Velleggia, cuestionaba el concepto de universalismo que se habia erigido como
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constructo hegemonico de valores, ideas, cultura e intereses occidentales. En su lugar,
comenzaba a emerger la nocion de diversidad cultural sin centros de ningin tipo, que
favorecia el dialogo e intercambio de multiples identidades (Velleggia, 2009: 139).

En esta transformacion de la mirada politica, la izquierda incorpord la nocién
explicativa de “imperialismo” formulada por Lenin en “El imperialismo, fase superior del
capitalismo” (1916) para dar cuenta por qué no se habian iniciado en los paises capitalistas
avanzados los procesos revolucionarios sino en los paises “esclavizados”
“subdesarrollados” de América Latina, Asia y Africa (Gilman, 2003).

De este modo “La agenda politica e intelectual resultante proponia el repudio de toda
potencia colonial y postulé un antiimperialismo, que sin renunciar a la idea de soberania y
liberacion nacional convivié con la expectativa de que la revolucién se habia puesto en
marcha” (Gilman, 2003: 46). Sin embargo, la Historia habia cambiado de escenario, y
ahora transcurria en el Tercer Mundo (Gilman, 2003).

Gilman plantea que los militantes de las nuevas causas revolucionarias en América
Latina, Africa y Asia, rechazaban los sistemas politicos demacraticos-burgueses asi como a
los Partidos Comunistas tradicionales por su posicion “servil” al Partido Comunistas de la
Union Soviética. Este rechazo desemboc6 en que sélo una revolucién violenta podia llevar
al socialismo. Asi, la autora sostiene que la violencia se convirtié en un elemento central de
los militantes e intelectuales de izquierda. La “revolucion iba a ser sindnimo de lucha
armada y violencia revolucionaria” (Gilman, 2003: 51).

Si bien acordamos con la investigadora en la nocion de revolucién construida en la
época vinculada a la lucha armada y a la violencia, consideramos que esta triada se va a
disputar en el proceso concreto llevado a cabo en Chile por la Unidad Popular, como
veremos mas adelante. La Unidad Popular, propone otra concepcion de revolucion
relacionada con el proceso electoral y con la posibilidad de lograrla sin recurrir a la
violencia, por medios “pacificos”. Esta otra concepcion de revolucion es posible, porque en
la propuesta de la “via chilena al socialismo” el Partido Comunista participa formando
parte de este frente de partidos.

Sin embargo, la tension entre estas dos concepciones de revolucién se mantuvo en
todo el proceso politico-social que abarcaron los tres afios de la experiencia chilena al

socialismo.
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Gilman sostiene que si bien es relativamente sencillo ubicar el comienzo de la época
no sucede lo mismo cuando se intenta pensar en su momento de clausura. En términos
gramscianos, si el periodo puede pensarse como una crisis de hegemonia, es decir, como
una crisis de los modos habituales de la relacion entre clases dominantes y subalternas, su
cierre “coincidiria con la recomposicion del viejo modo de dominacién hegemonica”
(Gilman, 2003:56) que destruyd las expectativas revolucionarias que marcaron su inicio.

En este sentido y retomando sus planteos iniciales, si una época se constituye por el
campo de los objetos que pueden ser dichos en un momento dado, la clausura del periodo
entonces se encontraria ligado a los procesos de coercion/represion que instalaron las
dictaduras civico-militares en América Latina. Estos regimenes impusieron nuevos objetos
de discurso silenciando y clausurando la politica, la revolucién, el cambio; trasformando el
futuro en una “utopia”, en algo ya no realizable.

De esta manera los sujetos vivieron/experimentaron un sentimiento de fracaso y
frustracion que los atravesd. Pedro Chaskel, cineasta y montajista de “La Batalla de Chile”,
Bernardo Menz, sonidista del documental estudiado y Carlos Flores, cineasta y militante

del MIR durante el gobierno de la UP, reflexionan sobre esta época planteando:

[...] Yo siempre digo que mi generacion es la generacion de las grandes ilusiones y
la generacién de las grandes desilusiones. Pero como dicen aca lo bailado no nos
los quita nadie (Pedro Chaskel, 2015, entrevista).

Entonces (cuando) me acuerdo de eso me produce una gran emocion: pena,
tristeza. No sé cdmo definirlo. Todo un suefio que se derrumbd. Unas utopias.
Entonces es como si no quedara nada. Solamente el ejemplo de Allende, de algunas
personas que se quedaron aca viviendo su vida. Creo que fracasamos. Es una
sensacion de fracaso (Bernardo Menz, 2015, entrevista).

Por ahi hay una frase de Jorge Semprun, el espafiol, en un libro muy lindo que se
llama “Autobiografia de Federico Sanchez” que en su clandestinidad espafiola, él
cuenta todas estas miserias y al final dice todo fue equivocado pero nada fue indtil.
Muy bonito. Yo pienso lo mismo (Carlos Flores, 2015, entrevista).

Asi, si bien la desilusion marcé a los sujetos, “lo bailado”, lo vivido, la experiencia de

época se valora, se reivindica y forma parte de su historia personal/social/colectiva.
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La formacién del Nuevo Cine Latinoamericano y la necesidad de un cine revolucionario

Si América Latina durante la época sesenta/setenta se siente/vive/percibe como un territorio
en accion, en movimiento, marcado por la nocion de cambio radical (costumbres,
mentalidades, sexualidad, experiencias, regimenes politicos) el arte formaba parte de esa
transformacion. En este periodo se produjo “un esfuerzo por borrar de una vez por todas las
fronteras entre el arte y la vida y por fusionar el arte y la politica” (Bell: 122 citado en

Gilman, 2003: 41). Sergio Navarro, cineasta chileno, sostiene de manera contundente que:

Nadie estaba al margen de los procesos revolucionarios. Era practicamente
imposible que t0 fueras artista y no estuvieras en contacto con lo que estaba
pasando” (Sergio Navarro, 2015, entrevista).

El artista estaba inmerso en los procesos politicos/revolucionarios porque era su modo de
afrontar responsablemente su experiencia vivida. Era su deber politico, historico y social.
De acuerdo con ello, los intelectuales y artistas crearon, intentando lograr, una sintesis entre
la tematica de la obra, el lenguaje en que ésta se expresaba y su responsabilidad politica.
Surgieron asi en el campo de la musica y el cine, importantes movimientos donde lo
“nuevo” se anunciaba en el nombre que elegian: la “Nueva Cancion Latinoamericana”, el
“Nuevo Cine Latinoamericano” (Mouesca, 1988). Mientras que en el campo de la literatura
el movimiento se nombro como el “boom” de la literatura latinoamericana. Esta necesidad
por sefialar lo novedoso, implicaba a nuestro entender, hacer énfasis en la ruptura, la
discontinuidad respecto a la forma de crear/concebir/ hacer cine y musica/arte en aquel
momento en relacion con tendencias anteriores.

Pero, ¢como se expresaba lo nuevo en el cine? ;Cuéles eran las discontinuidades que

querian resaltar los cineastas? ¢Respecto a qué tipo de cine buscaban diferenciarse?

El Nuevo Cine Latinoamericano, de alguna manera, en buena medida, pienso que
surge de las necesidades de cada pais, de las caracteristicas de cada pais dentro de
este marco general. Por eso es que se habla del Nuevo Cine. De cine comprometido
con la realidad, parte de un proceso muchas veces (Pedro Chaskel, 2015,
entrevista).

Lo nuevo fundamental era, pienso yo, que la voluntad de encontrarse a si mismos,
de abandonar los mimetismos, de no dejarse neocolonizar, creo que ése fue el papel
inicial (Guevara, 1997:124 citado en Guevara, 1998: 124).
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Tanto Pedro Chaskel como Alfredo Guevara, coinciden en que lo “nuevo” del cine, estuvo
vinculado a esta necesidad de dar cuenta de la propia realidad, la propia historia, dirigir la
mirada hacia nosotros mismos. Documentar el rostro de cada sociedad que nos hermanaba
en un rostro latinoamericano.

Fernando Birri, realizador argentino y fundador de la Escuela Documental de Santa
Fe fue uno de los precursores. Luego de su paso por el “Centro Sperimentale” de Roma,
espacio donde se formaron importantes cineastas latinoamericanos y ya en la provincia de
Santa Fe (Argentina), se propuso “descubrir el rostro de la Argentina invisible, un rostro
invisible no porque no se le viera, sino porque no se le queria ver” (Birri en Mouesca, 2005:
34). De esta manera Birri rechaza el cine industrial-mercantil que se estaba haciendo a fines
de los afios ’50 y principios de los‘60 en Buenos Aires, y en su lugar pretende formar
cineastas que tuvieran conciencia de lo que debia ser un cine nacional (Mouesca, 2005).

Birri se pregunta qué cine necesita Argentina y los pueblos subdesarrollados de
América Latina y se responde un cine que les dé conciencia, que ayude a tomar conciencia.
Que debilite, inquiete y preocupe a los que tienen “mala conciencia”; que entusiasme,
fortalezca la conciencia revolucionaria de aquellos que ya la tienen. Un cine nacional,
latinoamericano, antioligarquico y antiburgués en el plano nacional y anticolonial,
antiimperialista en el orden internacional, “que sea propueblo y contra antipueblo; que
ayude a emerger del subdesarrollo al desarrollo, del subestémago al estémago, de la
subcultura a la cultura, de la subfelicidad a la felicidad, de la subvida a la vida” (Birri,
1964: 623 citado en Trabucco, 2014: 623).

El cineasta argentino, siguiendo la influencia de la Revolucion Cubana y las ideas del
“Che” Guevara, sostiene que “interesa hacer un hombre nuevo, una sociedad nueva, una
historia nueva, por lo tanto, un cine nuevo. Urgentemente” (Birri, 1964: 623citado en
Trabucco, 2014: 623). La materia prima de este nuevo cine es, para Birri, la realidad de los
pueblos subdesarrollados de América Latina (Birri, 1964 citado en Trabucco, 2014).

Entonces, el cine que va a surgir en Latinoamérica durante esta época, estara
fuertemente influenciado por las ideas y la practica cultural-politica llevadas a cabo por la
Revolucion Cubana. Serd un nuevo cine comprometido con su presente, con los procesos
sociales/politicos vividos. En el caso de Cuba, comprometido con la revolucién, que

contribuya a expresar las verdades de ese proceso. En el resto de Latinoamérica, un cine
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que exprese/muestre/devele los rostros de los “pueblos subdesarrollados™ con la intencion
de comprenderlos, generar conciencia, y asi lograr su transformacion. Un cine “urgente”,
“comprometido”, “conciente”, “lacido” (en palabras de Alfredo Guevara)

“antiimperialista”, “desenajenante” y de “liberacion”.

El nuevo cine es un fendmeno comun a muchos paises latinoamericanos:
Argentina, Cuba, Brasil, Bolivia. Es un cine que trata de liberar al espectador. El
cine, en general, es un opio, porque el espectador a través de él se libera, y no hace
nada para liberarse en forma real. El espectador siempre es un ente pasivo.
Justamente, entonces, este nuevo cine trata de liberar, de activar, desenajenar,
provocar al espectador (Francia, 73: 7).

Se trata de desenajenar al espectador, de hacerlo consciente de la situacion politica, social,
cultural que atraviesa Latinoamérica, “dominada y castigada por las oligarquias y
militarismos dependientes del Imperio” (Sanjines, 2002: 2).

Luego de la crisis socioecondmica producida por el quiebre del proyecto de
industrializacion por sustitucion de importaciones, los sectores dominantes locales
impulsados por Estados Unidos y su politica de la Alianza para el Progreso, llevaron
adelante un nuevo modelo de acumulacion basado en el desarrollo de la industria pesada,
que se denomind “desarrollismo” y se puso en marcha durante los afios ’60. La intromision
ininterrumpida de Estados Unidos en el rumbo de los paises latinoamericanos, los ciclos de
expansion y recesion en cada pais, los negligentes modos de redistribucion de la riqueza de
manera equitativa en todos los sectores de la poblacion, asi como los sucesivos golpes
militares en el continente™, son los puntos hacia donde van a dirigir la mirada los cineastas.
¢De qué manera? documentando, denunciando e intentando generar conciencia para
movilizar a los pueblos con la intencidon de cambiar este contexto.

Glauber Rocha, cineasta brasilefio, referente del “Cinema Novo”, sostiene que hacia
finales de los 60 se ha producido una conciencia latinoamericana, que empieza a
popularizarse. Se ha ido descubriendo que Brasil, Argentina, Bolivia, Per( forman parte de
un mismo bloque de explotacion norteamericana y que la explotacién es una de la causas

mas profundas del “subdesarrollo”. “Existe un problema comun: la miseria. Existe un

1 Nos referimos a los golpes de estado desarrollados en: Bolivia (1964) donde el Gral. René Barrientos
derroca el gobierno de Victor Paz Estensoro. En Brasil (1964) la dictadura militar termina con el gobierno de
JaoGoulart. En Argentina (1966) el golpe militar del Gral. Ongania clausura el gobierno de Arturo lllia.
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objetivo comun la liberacion politica, econémica y cultural que implica hacer un cine
latino. Un cine comprometido, didactico, épico, revolucionario. Un cine sin fronteras, con
un idioma y un problema comtn” (Rocha, 2011:53).

Esta conciencia latinoamericana entre cineastas se va logrando a través de los
encuentros que van suscitandose a lo largo del periodo®. Alli los cineastas se relacionan,
comienzan a discutir los problemas comunes vinculados al desarrollo del cine en cada pais,
la necesidad de generar una libre circulacion de las peliculas, facilitar los espacios de
encuentros, de reunion, fomentar la participacion en festivales internacionales.

De este modo, en 1967, durante el Festival de cine de Vifia del Mar, en el Encuentro
de Realizadores Latinoamericanos, comienza a gestarse el movimiento del Nuevo Cine
Latinoamericano. En él participan cineastas como Glauber Rocha que se presenta como
realizador- tedrico del “Cinema Novo” y desarrolla una “Revision critica del cine
brasileno” desde una posicion que él denomina “la estética del hambre y de la violencia”.
Julio Garcia Espinosa, cineasta cubano, expone su tesis “Por un cine imperfecto”. Jorge
Sanjinés, cineasta boliviano y referente del grupo Ukamau, plantea las principales ideas del
“cine combatiente”. Fernando Solanas y Octavio Getino desarrollan su tesis “Hacia un
tercer cine” al mismo tiempo que presentan su pelicula “La hora de los hornos” que segun
Mouesca, muchos sentiran como un “chispazo que encenderd en América Latina, la llama
de una conciencia liberadora” (Mouesca, 1988: 32).

Luego de este festival vendria el encuentro que se realiza en Mérida (Venezuela) en
1968, y de nuevo en Vifia del Mar en 1969. Pedro Chaskel recuerda aquellos festivales
como un encuentro que no surgié de un grupo de cineastas profesionales sino mas bien de
cineastas aficionados, cineclubistas, unos “locos”. Del impulso de estos “locos” que
seguian el tren de los encuentros anteriores se forjo con mayor fuerza el movimiento del

Nuevo Cine Latinoamericano®®.

12 Festival de Sestri Levante, Italia, (1962), Congreso de Cine Latinoamericano Seminario del Tercer Mundo,
Génova (1965).

13 Los principales exponentes del NCL fueron (entre otros) por Cuba los realizadores Tomas Gutiérrez Alea,
Santiago Alvarez, Julio Garcia Espinosa. Por Chile los cineastas Miguel Littin, Raul Ruiz, Aldo Francia. Por
Brasil los cineastas del movimiento “Cinema Novo” Glauber Rocha, Ledn Hirszman, Geraldo Sarno, Caca
Diegues. Por Argentina los realizadores Fernando ‘“Pino” Solanas, Octavio Getino y Gerardo Vallejo,
referentes del grupo “Cine de Liberacion”, Raymundo Gleyzer referente del grupo “Cine de la base” y los
productores Edgardo Pallero y Dolly Pussy. Por Uruguay el realizador Walter Achugar, Mario Handler, Ugo
Ulive. Por Bolivia el documentalista Jorge Sanjinés, referente del grupo Ukamau.
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[...] los que organizaron el Festival de Vifia, era un cine club de Vifia del Mar, que
se dedicaban a filmar peliculitas en 8mm, o sea, eran para nosotros aficionados
pero ya... bueno, teniamos relaciones, simpatias, pero cuando me cuentan que van
hacer un festival latinoamericano yo digo estan locos. Bueno y los locos lo
consiguieron. Hicieron el primer festival y si no me equivoco todo este concepto
del Nuevo Cine, ya una mayor reunion entre todos, fue en el segundo festival, ya
en el afio 1969 que hubo muchas discusiones. Pero tampoco estuve. Estdbamos
terminando “El Chacal de Nahueltoro” en el laboratorio Alex en Buenos Aires.
Llegamos el ultimo dia al festival, justo para proyectar la pelicula. Pero ahi surgié
la idea ésta, la comunion del Nuevo Cine Latinoamericano (Pedro Chaskel, 2015,
entrevista).

Ambrosio Fornet resume los principales objetivos politicos y culturales de este

movimiento:

1) Contribuir al desarrollo y fortalecimiento de la cultura nacional y, a la vez,
enfrentar la penetracion ideol6gica imperialista y cualquier otra manifestacion de
colonialismo cultural. 2) Asumir una perspectiva continental en el enfoque de los
problemas y objetivos comunes, luchando por la futura integracion de la Gran
Patria Latinoamericana. 3) Abordar criticamente los conflictos individuales y
sociales de nuestros pueblos como un medio de concientizacion de las masas
populares (Fornet, 1985 citado en Velleggia, 2009: 181).

De acuerdo con estos puntos fundamentales y en pos de desarrollarlos, recuperamos la
mirada de Sanjinés, cineasta boliviano y miembro del Nuevo Cine Latinoamericano, quien
plantea que una de las caracteristicas mas sobresalientes de este movimiento fue
justamente la importancia que le dio al problema de la “identidad”. El realizador afirma
que se buscaba construir un cine vinculado a la diversidad cultural de las diferentes
sociedades latinoamericanas. Crear otras miradas, otras formas de narracién, otro lenguaje
que se diferenciara tanto del cine comercial europeo como del cine comercial de
Hollywood. Un nuevo lenguaje que tuviera que ver con nuestra propia historia, con nuestra
cultura y nuestros modos de ser (Sanjinés, 2002).

José Roman, cineasta y critico chileno, coincide con Sanjinés en que los cineastas
latinoamericanos estaban preocupados por el problema de la identidad y segun su
perspectiva esta preocupacién estaba vinculada al andlisis politico que hacian los
realizadores sobre América Latina, como una region que vivia/sufria las consecuencias de

la dependencia norteamericana.
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Porque la tesis era que éramos sociedades culturalmente dependientes, que
tomabamos modelos foraneos en todo. En cine, por ejemplo, qué modelos
tomabamos, principalmente los de Hollywood. Y habia que romper con eso y
buscar la identidad como se habia buscado en la literatura, buscarlo también en el
cine. El que enfatizaba mucho eso en Argentina eran Getino y Solanas en “La hora
de los hornos”. Que incluso culpaban de penetracién foranea la cultura grecolatina
(risas) (José Roman, 2015, entrevista).

Glauber Rocha, uno de los realizadores mas criticos y lucidos frente a la penetracion
cultural hollywoodense, proponia una “estética del hambre” entendiendo que el hambre es
lo que nos caracteriza como sociedad latinoamericana y por lo tanto las peliculas que se
hicieran debian resaltar, narrar, describir, los temas del hambre: personajes comiendo
tierra, personajes robando para comer, etc. (Rocha, 1965 en Rocha, 2011: 31). La “estética
del hambre” se vinculaba a la “estética de la violencia” ya que la forma de superar la
impotencia, la frustracién que causaba el hambre, segin Rocha, era por medio de la
violencia. Esta estética era considerada revolucionaria, ya que buscaba romper con la
complacencia y la contemplacién del hambre por parte del colonizador y el colonizado, y
en esta destruccion apuntaba a la transformacion de los dos (Velleggia, 2009). Glauber
Rocha a su vez destacaba los valores del “Cinema Novo” que rompia los codigos y
canones narrativos tradicionales recurriendo a elementos como la ironia y el humor
(Sanjinés, 2002).

Por su parte Sanjinés planteaba que el colectivo del cual formé parte, Grupo
Ukamau, tenia un reto inverso porque la mayoria de la poblaciéon boliviana no estaba
acostumbrada a los codigos comerciales, no los conocian porque muchos vivian en
espacios rurales. Pero tampoco los cineastas conocian los cddigos comunicacionales
andinos. Por eso su preocupaciéon fue construir un cine con una mirada volcada “al
embrujo y las claves de las culturas indigenas” (Sanjines, 2002: 4). Para ello era necesario
crear un lenguaje cinematografico nuevo, propio, que tuviera que ver con su mentalidad,
que se construyera entonces no sobre un personaje individual sino sobre el colectivo, el
pueblo, cuya narracion no fuera de manera lineal sino circular. En esta intencion por
relacionar los codigos estéticos a los codigos culturales, Sanjinés sostenia que era
fundamental usar planos generales y luego primeros planos sin cortes, porque era la forma

en que el espectador podia reconocer la parte en el todo, lo individual a través de lo social.
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De esta manera el plano secuencia adquiere un sentido estético-ideoldgico, ya que permite
incorporar una mirada colectiva (Sanjines, 2002).

Si bien la renovacién del lenguaje estético, el interés por encontrar nuevas formas de
narracion y nuevos codigos, fueron problemas fundamentales que estaban vinculados a
preocupaciones éticas, los cineastas del NCL (de ahora en mas) no marcaron una solo
forma de contar sus historias, sino mas bien una diversidad de estilos.

Sanjines afirma que el otro elemento que caracteriz6 al Nuevo Cine Latinoamericano
fue el de la militancia. Ya que se propuso como una cinematografia contestataria, que se
hacia para subvertir una realidad social intolerable, que muchas veces se enfrentaba contra
el Estado, que denunciaba las crueldades de las dictaduras, que registraba procesos que se
querian olvidar, que muchas veces se jugaba la vida (Sanjinés, 2002).

Julio Garcia Espinosa referente del cine cubano planteaba en su texto “Cine y
Revolucion” que un cineasta moderno se descubre al mismo tiempo como artista y como
militante en todos los niveles de la vida. No le basta con liberar su arte, sino que tiene
necesidad de liberar su vida. “La impaciencia revolucionaria, en él, sera total o no sera
siquiera cinematografica” (Garcia Espinosa en Sanjinés, 2002:6).

Segun Alfredo Guevara, cineasta encargado de llevar a cabo las politicas culturales
luego de la Revolucion Cubana, afirmaba que el artista revolucionario era aquel que con su
“arte penetra mas aguda y profundamente en la realidad, el que abre brecha en ella y la
enriquece, el gque nos la entrega “mas real, mas compleja, mas verdadera” [la cursiva es del
autor] (Guevara, 1963en Guevara, 1998: 113).

El cine, entonces, se convierte en una herramienta capaz de penetrar la realidad, de
hacerla més real en el sentido de poder entender su complejidad, sus tramas, sus
contradicciones. Y en la medida en que produjera esta realidad méas “real”, podia ser capaz
de convertirse en una herramienta de liberacion, que concientizara. De este modo, el cine
ya habia sido parte del proceso revolucionario en Cuba y ahora debia ahora ayudar a liberar
al resto de los paises latinoamericanos. Una pelicula, como expresaba Sanjinés, no podia
hacer la revolucion pero podia provocar un cambio revolucionario (Sanjinés, 2002).

Este cine revolucionario o como Garcia Espinosa lo llamaba, “cine imperfecto”, “cine
interesado”, debia dar cuenta de los procesos, de los problemas, pero sin analizar, porque el

analisis implicaba la emision de un juicio que cerraba la obra. Y el realizador cubano asi

60



como los cineastas argentinos Fernando Solas y Octavio Getino, exponentes del grupo
“cine de liberacion” planteaban la necesidad de que la obra cinematogréafica fuera una obra
abierta®. La pelicula debia completarse en las salas de proyeccion, con la participacion,
discusion, debate de los espectadores. Los cineastas esperaban que de esta manera, los
espectadores se convirtieran en sujetos activos, responsables de su propio destino, capaces
de liberarse de las situaciones de opresidn que envolvian sus vidas.

Como sefiala Sanjinés, la mayoria de las peliculas militantes del NCL no tuvieron
acceso a los circuitos comerciales, siendo muchas veces censuradas por los gobiernos. Este
fue un punto de debate y preocupacion de los realizadores que participaban en los
festivales. De hecho, segln relata Mariano Mestman, en la plenaria de cineastas en el |
Festival de Vifia del Mar, la delegacion chilena se retir6 sefialando que se irian a discutir
problemas méas urgentes como los de la produccién, distribucion y exhibicion (Mestman,
1999 en Velleggia, 2009: 176). Esta situacion vivida por el cine militante implicaba una
gran dificultad para llegar a un pablico masivo. Sin embargo, también es importante
destacar, que muchas de las peliculas no fueron pensadas para estrenarse en las pantallas
grandes, sino para ser exhibidas en sindicatos, centros barriales, universidades, fabricas,
etc.

Las criticas que recibié el NCL estuvieron ligadas a considerarlo un “panfleto”, pura
propaganda o segun Fornet, a calificarlo como “cine politico” término que se utilizaba para
designar “cualquier manifestacion artistica que quisiera dar al espectador una vision
compleja y problematica del mundo” (Fornet, 1985 en Velleggia, 2009: 181). Sin embargo,
el autor afirma que era un cine politico no en este sentido, sino en tanto era un “cine
interesado en el destino de los seres reales que habitan un mundo draméticamente real,
donde se vive y se muere sin escenografias ni decorados. No hay dramas apocalipticos. Lo
apocaliptico es inhumano” (Fornet, 1985 en Velleggia, 2009: 182).

Si bien el término “cine politico” podia definir y caracterizar al NCL, lo politico
estaba vinculado a lo “real”, a dar cuenta de los procesos sociales vividos/experimentados

por los sujetos. En esta direccion Aldo Francia, planteaba que no era posible pensar en un

4 Entendemos que esta nocién se relaciona con la obra reconocida de Umberto Eco. Obra abierta; forma e
indeterminacion en el arte contemporaneo. Barcelona: Seix, Barral, 1965.
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cine que no fuera politico sino que la diferencia radicaba en qué sistema politico “defiende

y qué busca generar en el espectador: conformismo o accion” (Francia, 1973: 72).

En dltima instancia, todo cine es politico. Si busco, con mis peliculas, hacer del
espectador un ente pasivo, estoy defendiendo un sistema politico, estoy vendiendo
el conformismo. Esta es una forma de cine politico. La otra, la que hago, la que me
interesa, es aquella que trata de hacer conciencia en el espectador de los problemas
sociales que vive. Trato de que no se escape de su realidad, sino que, por el
contrario, reaccione frente a ella. (Francia, 1973: 72).

Pedro Chaskel, cineasta-montajista que participd del NCL, critica al movimiento en tanto
su intencion de hacer un cine vinculado a los procesos politicos-sociales anuld la parte

expresiva, el placer que podia generar ver una pelicula.

Me acuerdo que después hubo una discusion en La Habana, cuando fueron los
festivales y aparecié Caca Diegues, un importante brasilefio del Nuevo Cine
brasilefio y escandaliz6 a todos porque dijo que nuestro cine politico, habia perdido
el sentido del orgasmo. Y claro, se trataba del placer, del placer. No basta el placer
de hacer cine, sino que también el placer de ver, de que el espectador, no sean
puras consignas que se le tiren encima (Pedro Chaskel, 2015, entrevista).

Si bien nos parece importante y fundamental recuperar la critica que hace Pedro Chaskel al
cine politico del NCL, entendemos que de alguna manera iba en contra de lo que buscaba
llevar a cabo el movimiento. Ya que en ese momento la capacidad expresiva del cine
estaba vinculada a los propositos politicos-ideoldgicos de convertirlo en una
herramienta/arma de revolucion/liberacién. Es decir en un elemento atil y combativo. Se
intentaba, como hemos desarrollado a lo largo de estas paginas, construir un cine critico,
licido, que motivara, que concientizara, un cine que acompafiara/ estuviera “en funcion”
de los procesos politicos-sociales, que denunciara y en esa denuncia generara acciéon y no
placer en el espectador. De algin modo Sanjinés cuando escribe en su texto “nuestra
pelicula debe representar la concepcion de la belleza de nuestro pueblo” (Sanjinés, 1979
citado en Lobeto, 2009: 99) esta poniendo el énfasis en que la belleza, el caracter expresivo
del cine esta relacionada con poder hacer cine con/para el pueblo. En ese modo de

producir/crear un cine popular quizas se encontraria el placer.
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“La Batalla de Chile” como parte del Nuevo Cine Latinoamericano. Diferencias y similitudes

con peliculas caracteristicas del movimiento cinematogréafico

¢De qué manera “La Batalla de Chile” forma parte de este nuevo cine? ;En qué se asemeja
o diferencia de otras realizaciones del NCL? Si podemos reconocer al documental “La
Batalla de Chile” como parte del movimiento del NCL es porque la pelicula fue pensada y
realizada en esta época con los principios politicos-ideologicos-estéticos que distinguian al
cine latinoamericano.

Recuperando las dos caracteristicas mas sobresaliente del NCL que sefiala Sanjinés,
la importancia de la “identidad” y de la “militancia”, entendemos que LBCH (de ahora en
adelante) pone atencidn especificamente sobre el proceso politico que atravesaba este pais
durante el gobierno de Salvador Allende, atiende a las formas de organizaciones
particulares que se estaban desarrollando en el Gltimo afio de gobiernode la Unidad Popular
(los Cordones Industriales, las JAP) llevadas a cabo por los sectores populares, quienes de
esta forma buscaban defender al gobierno revolucionario, “su” gobierno. Asi como “La
hora de los hornos” (Fernando Solanas y Octavio Getino, 1968) enfoca su mirada sobre el
proceso de colonizacion y neocolonizaciéon que habia sufrido Latinoamérica y el Tercer
Mundo buscando resaltar y reivindicar formas particulares y originales de lucha de estas
regiones que permitieron y posibilitaban la liberacion, la descolonizacion y la construccion
de Latinoamérica y del Tercer Mundo para los latinoamericanos y tercermundistas.

En esta busqueda por poner en primer plano la cultura nacional desenajenada y
desalienada, LBCH al igual que las realizaciones chilenas como “Valparaiso mi amor”
(Aldo Francia, 1969) “Tres tristes tigres”(Raul Ruiz, 1968) “El Chacal de
Nahueltoro”(Miguel Littin, 1969)intenta visibilizar las voces, los rostros, los modos de
hablar y ser de sujetos subalternos. En el caso de LBCH se recuperan las voces de los
trabajadores (y trabajadoras), pero también de las amas de casa ‘“burguesas”, los
funcionarios de gobierno y de la oposicion. De esta manera la cAmara se enfoca y se centra
en representar a “los chilenos” de manera completa, resaltando sus formas particulares de
expresion, organizacion, de construccion politica y social. En esta misma direccion Jorge
Sanjines, representante del Grupo Ukamau, en “El coraje del Pueblo” (Jorge Sanjinés,

1971) intenta visibilizara los sujetos “campesinos”, sujetos que hasta el momento no eran
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figurados/ni representados en Bolivia por el cine, rescatando sus formas de organizacion
asi como también su tradicion de lucha.

El interés de LBCH por documentar el proceso politico singular radicaba, como
hemos sefialado anteriormente, en el compromiso ético-politico que sentian los
realizadores cinematograficos. Tanto Guzman como los demas representantes del Equipo
Tercer Afo, pretendian poner la “camara al servicio de la realidad” y de acuerdo con
Alfredo Guevara, intentar hacer “mas real la realidad”. Es decir, complejizarla,
desentramar el tejido politico que habia configurado el proceso revolucionario, los
conflictos internos que existian dentro de la UP asi como también las disputas con la
Democracia Cristiana, las estrategias politicas dentro de las Fuerzas Armadas, mostrar las
formas de resistencia que el “pueblo” habia creado para enfrentar las acciones de las clases
dominantes, visibilizar que el acaparamiento de productos de primera necesidad y el cierre
de fabricas formaban parte de estrategias politicas de sectores dominantes que tenian como
objetivo terminar con “la via chilena al socialismo”.

Esta busqueda por “hacer mas real la realidad”, por visibilizar los conflictos y
problematicas que atravesaba cada pais latinoamericano caracterizé al cine politico de la
época. Algunos realizadores apostaron por el cine documental como arma de expresion,
otros recurrieron a las peliculas argumentales pero en definitiva los cineastas eran “artistas
comprometidos con los grandes problemas de sus tiempos” (Rocha citado en Trabucco,
2014: 190). Entonces mientras “La Batalla de Chile” y “La hora de los hornos” develaban
y denunciaban los conflictos sociales por medio del cine documental, “Memorias del
Subdesarrollo” (Tomas Gutierrez Alea, 1968), “El coraje del Pueblo”, “Dios Yy el diablo en
la tierra del sol” (Glauber Rocha, 1964), “Valparaiso mi amor”, “El Chacal de Nahueltoro”
recurrian al cine argumental para hacerlo. Lo importante era que los guiones eran
construidos tomando en cuenta la propia “realidad”: las situaciones sociales de opresion y
la vivencia de los sujetos inmersos en ellas; rescatar sus historias, sus luchas, sus miserias,
sus derrotas.

Siguiendo las palabras de Aldo Francia, entendemos que “La Batalla de Chile”, era
un film politico, porque su objetivo era generar conciencia en los trabajadores y el pueblo,
de los problemas socio-politicos que vivian y experimentaban, pretendia que estos sectores

conocieran las maniobras politicas de las clases dominantes y de este modo se pusieran en
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accion movilizandose. En este sentido es posible compararlo con el documental “La hora
de los hornos” y las intenciones del Grupo de Cine Liberacién ya que como sefiala
Mariano Mestman, desde la primera declaracion pablica que realizan en mayo de 1968 este
grupo expresaba el objetivo de utilizacion del cine como arma politico-cultural: “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” (Grupo Cine Liberacion citado en Mestman, 2001: 123).

De acuerdo con las ideas de Mestman (2013) podemos sefalar que las producciones
de cine politico del NCL ademas de la importancia por la “identidad” y la “militancia” se
caracterizaron por el uso del testimonio y la figuracion/representacion de las masas. En el
caso de “La Batalla de Chile” los testimonios provienen, por un lado, de los trabajadores y
del “pueblo” y, por el otro, de los representantes de la burguesia y funcionarios de
gobierno. Asi como en “El coraje del Pueblo” y en “Dios Yy el diablo en la tierra del sol”
los testimonios que se recuperan son los de campesinos indigenas/campesinos y en
“Memorias del Subdesarrollo” de los cubanos que no eran considerados ni revolucionarios
ni “gusanos”. Es decir, de aquellos sujetos que estaban en el borde, en el limite. Mientras
que en “Valparaiso mi amor” y en “El chacal de Nahueltoro” los testimonios provienen de
sujetos de sectores marginales. Sus palabras adquieren un valor de “verdad”, una fuerza
probatoria que permitia denunciar las condiciones de vida y existencia que experimentaban
los sujetos subalternos y en el caso de “La Batalla de Chile” también los sujetos
“dominantes”.

En relacion a la figuracion de las masas, tanto en “La Batalla de Chile” como en “El
coraje del pueblo” las masas (0 segun nuestra apreciacion “el pueblo”) son las
protagonistas. En LBCH este colectivo se representa en las calles, en las marchas, en las
asambleas, su imagen satura en varias oportunidades la pantalla. Asi como también sus
sonidos se hacen presentes durante todo el transcurso de la pelicula’®. También en “El
coraje del pueblo” como afirma el investigador argentino, su figuracion se logra a través de
reconstrucciones de movilizacién, asambleas y masacres. Segun el autor, en este film la
dialéctica testimonio-masas es interesante ya que el Grupo Ukamau apuesta por la

construccién de un protagonista colectivo en el plano ficcional (Mestman, 2013). Por eso

15 Esta idea se desarrollara mejor en el capitulo 3.
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existe una predominancia de planos generales, ya que de este modo era posible lograr una
mejor representacion de las masas campesinas.

A partir de estos elementos: la importancia de la “identidad” cultural nacional y
regional, el compromiso ético- politico con la “realidad” historica-social, las estrategias
narrativas vinculadas a la recuperacion de testimonios de sujetos subalternos y los estilos
representacionales que se enfocaban en lo colectivo, La Batalla de Chile se inserta en el
NCL. Y de este modo forma parte del movimiento cinematogréfico que durante los
sesenta/setenta fue construyendo un cine nuevo y diferente. Un cine propio, auténtico,

comprometido y latinoamericano.

Chile en los afios 60-70. Del desarrollismo a la experiencia de la “via chilena al
socialismo”

Fidel Castro se preguntaba en la Segunda Declaracion de La Habana, ;qué ensefia la
Revolucion cubana? y se respondia “que la revolucién es posible, que los pueblos pueden
hacerla, que en el mundo contemporaneo no hay fuerzas capaces de impedir el movimiento
de liberacién de los pueblos” (Castro, 1962 citado en Pinto, 2005: 9).

En Chile, el tiempo de la accion, el movimiento y la posibilidad de una revolucién se
puso en discusion, se vivio/experimentd también durante los afios sesenta. Segun Ivan
Pinto, si bien desde comienzos del siglo XX se hablaba de revolucion en Chile, la discusion
era mas bien retorica o programatica. De hecho, los Partidos Comunista y Socialista que se
autodefinian como populares y revolucionarios, se habian integrado desde los afios ‘30 al
orden politico que se caracterizaba por la estabilidad y el respeto a las reglas del juego. Sin
embargo, el triunfo de la Revolucion Cubana y el aumento electoral de la izquierda, que en
1958 estuvo a punto de lograr que Salvador Allende (candidato en ese momento del FRAP,
Frente de Accién Popular) fuera presidente, cambiaron la perspectiva A partir de este
momento, la posibilidad de hacer la revoluciédn se hizo concreta (Pinto, 2005).

Pero Estados Unidos ante este aparente peligro inminente apoyd, durante la década, a
los gobiernos de la Democracia Cristiana (partido de centro) y en 1964 financié mas de la
mitad de la campafa del candidato demdcrata cristiano Eduardo Frei Montalva, con tal de

impedir el camino democratico al socialismo (Winn, 2013). Asi, Eduardo Frei Montalva,
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asumio la presidencia con la promesa de generar una “revolucion en libertad”. Por eso
Pinto sostiene que de alguna manera la “seduccion revolucionaria” se deslizé hasta en los
programas politicos de los que se ubicaron a medio camino (Pinto, 2005).

Sin embargo, durante los gobiernos democratacristianos que sucedieron en los afios
sesenta, no se generd una revolucion socialista sino mas bien un afianzamiento del modelo
capitalista, a través del proyecto “desarrollista”. Este proyecto, continuaba con el modelo
de desarrollo hacia adentro, de industrializacion, que habia comenzado en los afios *30 pero
ahora tomaba otro cariz, ya que fomentaba el desarrollo de industrias de bienes
intermedios: petroquimica, electronica, telecomunicaciones. Ademas siguiendo los
lineamientos de la Alianza para el Progreso acerca de la necesidad de “modernizar el agro”
junto a la urgencia de llevar a cabo reformas para calmar las demandas de los campesinos,
primero el gobierno de Jorge Alessandri (1958-1964) y luego el de Frei (1964-1970)
impulsaron leyes de reforma agraria. De esta manera se intentaba buscar mejoras en la
estructura productiva agraria y organizar por primera vez a los trabajadores rurales sin
tierra. Durante el gobierno de Frei se impulsé ademas la nacionalizacion del cobre y se
Ilevaron a cabo planes de vivienda. La reforma agraria fue lenta, limitada, y los planes de
vivienda no resolvieron el problema de déficit habitacional ni la masiva migracion rural a
las ciudades. La “chilenizacion” del cobre multiplico la deuda externa y no generé mayores
ganancias ni un mayor control para Chile sobre su principal recurso natural (Winn, 2013).

Las promesas democratacristianas fracasaron y sus politicas no fueron capaces de
resolver los problemas sociales y econémicos crénicos que atravesaba el pais: la
“estanflacion” (estancamiento econdmico con inflacion alta), la “dependencia” del capital,
la tecnologia y empresas extranjeras y la “marginalidad”. A su vez, como sefiala Winn la
mayoria de los ciudadanos se sentian excluidos de toda participacion politica que no fuera
el mero hecho de ir a votar (Winn, 2013: 39).

Este contexto de fracaso de los gobiernos demdcratacristianos sumado a los cambios
socio-politicos que se habian producido en los ultimos afios: surgimiento de una poderosa
clase obrera ligada a los sindicatos de izquierda, masiva migracion rural a la ciudad,
sindicalizacion de los trabajadores agricolas en sindicatos de izquierda, seria para Winn el
telon de fondo que permitia disputar a Salvador Allende la presidencia en 1970 (Winn,
2013).
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Salvador Allende, era el candidato de la Unidad Popular, un frente que reunia a los
principales partidos de izquierda (Partido Socialista, Partido Comunista, MAPU, API,
Partido Radical) ®el cual buscaba “terminar con el dominio de los imperialistas, de los
monopolios, de la oligarquia terrateniente e iniciar la construccion del socialismo en Chile”
(Programa basico de gobierno de la Unidad Popular, 1969:10). La Unidad Popular proponia
llevar a cabo transformaciones revolucionarias pero para realizarlas consideraba
imprescindible que el pueblo chileno tomara en sus manos, el poder y lo ejerciera. Segun su
programa, el Gobierno Popular implicaria el traspaso del poder de las clases dominantes a
la clase obrera organizada, los campesinos y los “sectores progresistas” de las clases medias
de la ciudad y el campo (Programa béasico de gobierno de la Unidad Popular, 1969).

Los principales cambios estructurales que contemplaba la UP y que le darian el
control sobre los puntos claves de la economia eran los siguientes: 1) la nacionalizacion de
las minas de cobre, salitre, yodo, hierro y carbon mineral. 2) la nacionalizacién de los
bancos 3) una profunda reforma agraria 4) la socializacién de las mayores empresas
productoras y de distribucion (Winn, 2013: 53).

Pero ¢como se intentarian llevar a cabo estas transformaciones revolucionarias? ¢De
gué manera se construiria el socialismo? La UP proponia la via democrética, electoral. Es
decir, buscaba transformar la sociedad capitalista en socialista desde adentro. Sin apelar a
las lucha armada ni a la violencia politica. La revolucién que se proyectaba al sur del
continente no seria la misma que se habia producido en Cuba sino una “revolucion con
empanadas y vino tinto” la cual se lograria por una via pacifica. Una revolucion
propiamente chilena.

En las elecciones que se llevaron a cabo el 4 de septiembre de 1970, se presentaron
tres candidatos: Jorge Alessandri (candidato del Partido Nacional), Radomiro Tomic
(candidato de la Democracia Cristiana) y Salvador Allende (candidato de la Unidad
Popular). Finalmente gano Allende con un 36, 6% de los votos. Ese dia es recordado por
Bernardo Menz, sonidista chileno, como un dia de fiesta, de alegria popular.

Cuando sali6 Allende todavia tengo la imagen grabada desde la Plaza Italia
marchando hacia la Moneda para celebrar el triunfo de Allende. La gente alegre,

'®Luego, en el afio 1971, se incorpora a la UP, el partido Izquierda Cristiana, que surgi6 de una escision de la
Democracia Cristiana.
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contenta, nos abrazabamos, ibamos tomados de la mano, gente desconocida. Miles
y miles de personas con alegria. Una alegria muy dificil de transmitir (Bernardo
Menz, 2015, entrevista).

La alegria popular, que segun Bernardo Menz caracterizO ese momento, pronto se
transformaria en preocupacion porque inmediatamente después del resultado de las
elecciones, cuando el congreso chileno todavia no ratificaba el triunfo de la Unidad
Popular, asesinan al Gral. René Schneider, comandante en Jefe del Ejército Chileno. Con
el fin de buscar la intervencion de las fuerzas armadas y evitar que Allende llegara a la
presidencia el grupo de extrema derecha “Patria y libertad” realiza el asesinato.

Jorge Montealegre, escritor, poeta, periodista y militante de la Izquierda Cristiana
durante los afios de gobierno de la Unidad Popular, interpreta este hecho como el momento
en que se pone en marcha el Golpe de Estado. Resalta el caracter programado, planeado, y
dirigido desde el Departamento de Estado de los Estados Unidos dirigido por Henry

Kissinger, bajo la presidencia de Richard Nixon.

[...] en un escenario de experimentacion desde Estados Unidos, desde el
Departamento de Estado, que comenz6 una conjura para derrocar al gobierno de la
Unidad Popular desde el primer dia que fue elegido. Cuando Allende todavia no
asume pero ya esta elegido se asesina al comandante del jefe del ejército René
Schneider. Y ese pudo haber sido un golpe de Estado. Yo siempre he pensado que
el golpe de Estado se inici6 ahi” (Jorge Montealegre, 2015, entrevista).

Si bien este intento de golpe de Estado fracasd y Allende asumid la presidencia un mes
mas tarde, consideramos que este plan tejido/organizado/planeado entre la CIA, el
Departamento de Estado de los Estados Unidos, como sefialaba Jorge Montealegre, y los
sectores dominantes locales, iria tomando distintas formas y modos a lo largo del periodo
(como desarrollaremos mas adelante), pero el fin Gltimo seria derrocar el gobierno de
Salvador Allende. Consideramos necesario citar el documento desclasificado por la

Agencia Central de Inteligencia norteamericana que avala estas afirmaciones:

In the 1960s and the early 1970s, as part of the US Government policy to try to
influence events in Chile, the CIA undertook specific covert action projects in
Chile. Those hereby acknowledged are described below. The overwhelming
objective—firmly rooted in the policy of the period—was to discredit Marxist-
leaning political leaders, especially Dr. Salvador Allende, and to strengthen and
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encourage their civilian and military opponents to prevent them from assuming
power (CIA activities in Chile, 2000)."

La via chilena al socialismo se desarroll6 entonces desde noviembre de 1970 hasta el 11 de
septiembre de 1973 cuando finalmente las Fuerzas Armadas, dirigidas por Augusto
Pinochet, realizaron el golpe de Estado echando por tierra el proyecto de la Unidad
Popular.

Durante estos tres afios, se produjeron importantes cambios que buscaron lograr
transformaciones economicas, sociales, politicas, culturales y subjetivas radicales. Se
intentd generar una nueva sociedad, una nueva cultura, un nuevo hombre, segun las
palabras del “Che” Guevara.

En el primer afio de gobierno se llevaron a cabo la mayoria de las medidas que habia
prometido la Unidad Popular en su programa de gobierno. Sergio Navarro, cineasta chileno
y militante del Partido Socialista durante el gobierno de la UP, y Patricio Guzman, director
de “La Batalla de Chile” recuerdan este primer afio como un momento de grandes logros,

de “fiesta popular”.

A partir de ahi Allende se hizo fuerte, asumi6 el mando y durante un afio puso en
practica su programa sin oposicion. Fue una avalancha humana, popular, la que le
apoyo (...) era una fiesta popular, porque era, yo te diria, un 60%, 70% de la gente
que apoy6 Allende de una manera total, porque era lo mas claro que habia (Patricio
Guzman, 2015, entrevista).

El Primer afio fue fantastico. Nacionalizacion del cobre en junio del afio 71. La
Unidad popular fue exitosa en término de cumplir el programa. La reforma agraria
lo pudo resolver en un afio y medio. La derecha qued6 atonita. Aumenté el empleo,
la produccidn, la gente empezd a tener casa. Se nacionalizaron los bancos, al final
del primer afio el 90% estaban nacionalizados, eran del Estado. La revolucion parte
tan bien que al primer afio ya tenian listo todo (Sergio Navarro, 2015, entrevista).

Si bien entendemos que estos recuerdos pueden estar sobredimensionando la experiencia
del primer afio de gobierno, ya que Allende nunca tuvo el apoyo de un 60 o 70% de la

poblacion, sus relatos y la literatura revisada, sostienen que durante este primer afio se

7 La Agencia Central de Inteligencia (CIA) desclasifico archivos secretos en el afio 2000, donde pone de
manifiesto la injerencia de Estados Unidos en la politica chilena durante los afios *60 y *70. Sus acciones
implicaban evitar el ascenso al poder de Salvador Allende, pero una vez en el gobierno, desestabilizarlo, hasta
lograr su derrocamiento. Para mayor informacion, se recomienda el sitio web de la CIA
https://www.cia.gov/library/reports/general-reports-1/chile/
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nacionalizaron las minas de cobre, carbon y hierro. De esta manera los recursos
estratégicos dejaban de estar en manos extranjeras y pasaban a formar parte del Area de
Propiedad Social (area estatal dominante). En segundo lugar se nacionalizd la banca
privada. Como el gobierno no tenia apoyo para legislar a favor de la nacionalizacion de los
bancos utiliz6 la Corporacion de Fomento (CORFO) creada para fomentar la
industrializacion, (que podia comprar y vender empresas) para comprar acciones contra el
capitalismo chileno (Winn, 2013).

El tercer gran cambio fue la puesta en marcha de la Reforma Agraria. La Unidad
Popular pretendia terminar con el sistema de latifundio que imperaba desde la colonia, con
el objetivo de incrementar la produccion agraria y el nivel de vida de los campesinos. El
ministro de agricultura, Jacques Chonchol fue el encargado de llevarla adelante.
Consideraba que los latifundios de una provincia o comuna debian expropiarse todos
juntos para acelerar el proceso. El gobierno se quedaria con los complejos agroindustriales
modernos y tecnificados pero la mayoria de tierras expropiadas serian entregadas a los
campesinos para que las trabajaran en forma de cooperativas, no como propiedad privada.
De acuerdo con estos lineamientos, en dieciocho meses se produjo la reforma de la
propiedad mas importante que se habia hecho en la historia de Chile (Winn, 2013).

A mediados del °71, el gobierno habia avanzado en la nacionalizacién de las
empresas productoras y distribuidoras 0 “monopolios” mas importantes de Chile. La
solucién socialista de la Unidad Popular era crear un Area de Propiedad Social y Mixta
(APS) bajo el control de la CORFO, con las empresas mas estratégicas. Algunas serian
propiedad del Estado, otras, propiedad compartida publica y privada. La administracion de
estas empresas contaria con la participacion de los trabajadores y funcionarios del
gobierno. Este, ademas, podria intervenir las empresas privadas si no cumplian con la
produccién de articulos de primera necesidad. EI APS estaba pensado para que fuera
integrado por 91 empresas. Después de un afio, habia setenta empresas en manos del
Estado pero muy pocas habian sido totalmente compradas e incorporadas al APS (Winn,
2013).

En este primer afio, entonces, las politicas econdmicas habian aumentado las tasas de
crecimiento, el desempleo habia bajado, aumentaron los salarios, permitiendo que los

trabajadores tuvieran mayor acceso al consumo. Segun Winn, los cambios econdmicos
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beneficiaban a los trabajadores, campesinos y sectores medios mientras que perjudicaba
solo a las élites econdmicas (Winn, 2013).

A su vez se habian puesto en marcha planes de salud y vivienda que buscaban
garantizar los derechos sociales y mejorar las condiciones de vida de los sectores
populares. Una de las medidas més recordadas fue el Programa Nacional de Leche (PNL)
que aseguraba a todos los nifios y mujeres embarazadas el acceso a la leche con el fin de
lograr la justicia e igualdad de oportunidades que comenzaba desde el Utero, por la salud
del cuerpo y disminuir la desnutricion infantil y materna. El PNL generé una importante
participacion popular. Los Consejos Locales de Salud ayudaron en la distribucién de leche
en el pais (lllanes, 2005:139).

Respecto al derecho a la vivienda, el Ministerio de Vivienda y Urbanismo construy6
73.000 viviendas en el primer afio de gobierno, que si bien no logro resolver totalmente el
déficit habitacional ni frenar el movimiento de pobladores que continuaba “tomando”
(ocupando) los predios, disminuia las tensiones e invitaba a dialogar/no reprimir a los
pobladores (Garcés, 2005).

La necesidad de construir una nueva cultura era fundamental para consolidar el
socialismo. Una cultura que superara los valores burgueses y generara nuevos sentidos. El
Programa de la Unidad Popular, sostenia que “la cultura nueva surgira de la lucha contra el
individualismo, la valoracion del trabajo humano contra el desprecio, por los valores
nacionales, contra la colonizacion cultural, por el acceso de las masas populares al arte”
(Programa béasico de gobierno de la Unidad Popular, 1969: 28). Albornoz sefiala que la
creacion artistica-musical-intelectual y segin nuestro parecer, cinematografica (como
veremos mas adelante) seria un medio fundamental para generar nuevo valores que
resaltaran el poder y el protagonismo del pueblo. Un pueblo socialmente consciente y
solidario (Albornoz, 2005).

Dentro de estos cambios importantes se encuentra el surgimiento del movimiento de
la Nueva Cancion Chilena que surgio en los afios 60 pero acompafio la campafa y el
gobierno de la Unidad Popular. Sus principales referentes fueron Quilapayun, Inti lllimani,
Victor Jara, Violeta Parra, entre otros. Este movimiento reivindicaba los géneros musicales

latinoamericanos y en sus temas hablaba de la superacién de la pobreza. De esta manera
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apelaba a una misma identidad latinoamericana que incluyera tanto en su forma y
contenido la realidad regional (Albornoz, 2005).

A su vez, desde el gobierno se llevé a cabo una nueva politica cultural, encabezada
por la nacionalizacion de la Editorial Quimantd que se proponia publicar libros, revistas,
colecciones, que pudieran llegar un publico popular a precios accesibles (Winn, 2013;
Albornoz, 2005). El Departamento de Cultura de la Presidencia, puso en marcha en 1971 el
“Tren de la Cultura”, una caravana compuesta por artistas, poetas, folkloristas que recorrio
mas de mil quinientos kilémetros del pais, presentandose en poblados que no tenian acceso
a estas formas de expresion y promoviendo, de este modo. la incorporacion del pueblo al
proceso revolucionario incipiente (Albornoz, 2005).

También se promovio la creacion de centros culturales en los lugares de trabajo, en
las fabricas, en los sindicatos. El arte plastico se desarroll6 publicamente, a travées del
muralismo, que se presentaba como una manifestacion colectiva y militante. Fue, segun
Albornoz, el paradigma del arte social. Las brigadistas muralistas, tenian una finalidad
préctica, hacer propaganda politica. De esta manera los simbolos de la paloma, la estrella,
la espiga, la hoz, el martillo, el obrero, se transformaron en la imagen visual del arte
comprometido (Albornoz, 2005: 167).

Gracias a estos cambios politicos, sociales, econdmicos y culturales, el primer afio de
gobierno, como plantea Moulian, y como expresaba anteriormente Patrcio Guzman fue
vivido como una “fiesta” (Moulian, 2005).

Sin embargo, la fiesta de a poco se iria terminando y el proceso comenzaria a
polarizarse generandose fuertes disputas dentro de las estructuras de gobierno entre la
derecha y la izquierda, asi como al interior de la Unidad Popular y en las diferentes esferas

de la vida cotidiana.

Vivimos la polarizacién, la fuimos viendo desde la Democracia Cristiana, desde
donde veiamos un sectarismo evidente en la Unidad Popular y lo vivimos después
dentro también ya de la izquierda y desde la Unidad Popular donde estos
sectarismos... bueno habia dos sectarismos grandes: el de la derecha y el de la
izquierda, que en la medida que la polarizacion crecia habia menos dialogo, menos
conversacion, menos trabajo conjunto. Cada uno tenia su diario y leia su diario, no
tenia por qué creerle al otro, o leer el otro diario. Eso es tremendo, esa falta de
didlogo y esa polarizacion. Pero al interior del sistema, si bien se daba esta
polarizacién como nacional y como en todos los niveles, en los estudiantes se dio,
en los trabajadores también, al interior de la Unidad Popular (Jorge Montealegre,
2015, entrevista).
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La “polarizacion” del proceso, entre los opositores y defensores del gobierno, iba in
crescendo en un escenario donde el papel de los Estados Unidos era crucial. Desde el
Departamento de Estado habia una decision tomada de derrocar al gobierno de Allende
(CIA activities in Chile, 2000). De acuerdo con este plan, se utilizaron, entonces, diferentes
mecanismos: ‘“bloqueo invisible” de la economia, guerra mediatica, presién a los
democratacristianos y a la derecha mas nacionalista buscando generar un clima de
violencia, de intolerancia, que ayudara a terminar con la propuesta de la via chilena al

socialismo.

According to the Church Committee report, in their meeting with CIA Director
Richard Helms and Attorney General John Mitchell on 15 September 1970
President Nixon and his National Security Advisor, Henry Kissinger, directed the
CIA to prevent Allende from taking power. They were “not concerned [about the]
risks involved,” according to Helms’ notes. In addition to political action, Nixon
and Kissinger, according to Helms’s notes, ordered steps to “make the economy
scream” (CIA activities in Chile, 2000).

En este sentido, Jorge Montealegre afirma:

Mira yo puedo ser majadero en esto porque no se recuerda mucho pero la intencion
del gobierno norteamericano era derrocar a Allende. Y era una decision
absolutamente tomada, financiada. O sea Nixon era “gasten lo que quieran”,
“hagan chillar la economia”, si hay que matar a alguien haganlo. Eso fue asi. “El
Mercurio” cuando publicaba una noticia de gobierno: el ministro Vuskovich
inauguro tal cosa, al lado ponian una foto que no tenia nada que ver con la noticia
de un perro ladrando, o un cadaver, o carne. O sea hubo un trabajo de inteligencia
con los medios de comunicacién impresionante. Absolutamente digitado desde
Estados unidos con asesoria (Jorge Montealegre, 2015, entrevista).

“Hacer chillar la economia”, significaba negarle a Chile el acceso a préstamos
multilaterales, a créditos bancarios, ayuda alimentaria, repuestos y materias primas. Se
materializ6 durante todo el proceso, sobre todo con la escasez de alimentos.

Este proceso comenzo cuando las mejoras en las condiciones de vida de los sectores
populares, implicé un aumento de la demanda que no pudo ser satisfecha totalmente por la
produccién nacional. Frente a ello el gobierno traté de importar lo que faltaba pero las

divisas comenzaron a escasear provocando que Chile tuviera menos dinero para gastar en
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importaciones. Esta situacion se exacerbo por el bloqueo crediticio que el gobierno de
Estados Unidos promovia, obligando a pagar con efectivo las importaciones (Winn, 2013).

Si bien la escasez de productos se produjo ligada a estas condiciones politica-
econdmicas, el desabastecimiento, podemos entenderlo como una accion politica de los
sectores econdmicos dominantes llevada a cabo en este proceso de polarizacion. Estos
sectores, con la ayuda de los medios masivos de comunicacion, sobre todo de la prensa,
promovieron el acaparamiento de productos y el surgimiento del mercado negro. Asi, se
fue generando un clima de violencia, de intolerancia que fue vivido/percibido por los

sujetos sociales.

Entonces en la creacion de clima de violencia, de atmosfera de intolerancia aporta
mucho la prensa y también los empresarios. En el sentido de que por ejemplo para
provocar la escasez de alimentos ellos estaban subvencionados. O sea ellos no
estaban perdiendo pero si estaban produciendo menos o acaparando o promoviendo
un mercado negro. Y eso por supuesto que provocaba un desasosiego, una
incertidumbre y una molestia en las personas comunes y corrientes que tenian que
hacer cola, que tenian que hacer fila para comprar elementos necesarios. Entre ellos
muchas cosas que tenian que ver con la alimentacién (Jorge Montealegre, 2015,
entrevista).

Pero mientras tanto se vivia esa ebullicion de movimientos sociales, la extrema
derecha con “Patria y Libertad”, los periodicos que salian, habia muchos periédicos
de izquierda “El Clarin”, “Puro Chile”, la derecha saca un pasquin “La Tribuna” y
todo esto fue aumentando esa violencia latente. TU la veias (Bernardo Menz, 2015,
entrevista).

Este clima de violencia o “psicosis del consumidor”, como le Illama Winn, se expresé de
manera contundente en la “marcha de las cacerolas vacias” en diciembre de 1971 y en las
sucesivas protestas durante el afio 1972 cuando mujeres de clase media acompafadas por
militantes del partido nacionalista de derecha “Patria y Libertad” se manifestaron en la
calle. De este modo, un importante sector de las clases medias, iba a ir quitdndole apoyo al
gobierno de la Unidad Popular y poco a poco se iban a ir convirtiendo en fuerzas de
oposicioén.

El gobierno intentd frenar el proceso de desabastecimiento puesto en marcha creando
las Juntas de Abastecimiento Popular o (JAP). Virginia Quevedo, comunicadora radial y

militante de la JAP en ese entonces relata de qué trataba esa politica de gobierno.
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Mira, lo de la JAP era una cosa muy practica, muy de entusiasmar a la vecindad
gue se metiera en la JAP. La gente alguna no queria porque era algo de gobierno y
eran opositores al gobierno. Pero habia un problema real que los alimentos no
llegaban a los almacenes del barrio. No llegaban nomas. Entonces habia que
organizarse de manera tal de poder obtener azlcar, harina, papel confort que le
Ilamamos en Chile al papel higiénico. Alimentos basicos. No era organizarse para
que el whisky fuera de mejor calidad. Era organizarse para cosas bésicas (Virginia
Quevedo, 2015, entrevista).

La creacion de las JAP fue una politica de gobierno que empezé en la capital pero que se
extendio por todo el pais, incentivando la participacion y organizacion popular. Durante
toda la experiencia de la Unidad Popular la “participacion” y el “poder popular” fueron
temas/problemas que atravesaron los diferentes espacios sociales de base: fabricas,
poblaciones, barrios. Ya que si bien el gobierno estimulaba la participacion, el pueblo iba
mas alld, avanzaba, radicalizaba demandas y procesos. Un ejemplo paradigmatico fue la
creacion de los “Cordones Industriales” (organizaciones territoriales que unia a todos los
trabajadores de una zona) como respuesta surgida desde las bases, desde la clase obrera
frente a la gran huelga patronal de octubre de 1972 cuando los patrones deciden cerrar las
fabricas, dejar de producir, los trabajadores se oponen, toman las fabricas y mantienen la
produccion.®®

El proceso de polarizacion y el avance del “poder popular” generaban

tensiones/conflictos al interior de la izquierda y de los partidos que lo conformaban.

[...] al interior de la izquierda, ya no so6lo el gobierno, sino al interior de la
izquierda, también se polarizo6 entre los que se llamaban los reformistas y los ultra.
Dos como caricaturas, digamos, pero de alguna manera, simbolizaban, ilustraban
dos vias y dos opciones, mas 0 menos evidentes. Por una parte una posicion que
estaba por ampliar lo conseguido, por ampliar bases de apoyo, por subrayar el
elemento democratico electoral de la via chilena al socialismo. Una experiencia
que llega por elecciones al poder. Opcion que se le Ilama mas reformista con la
cual estaba claramente el Partido Comunista. Y habia otra linea que estaba por
agudizar las contradicciones, y mas bien, consolidar como una toma del poder mas
clara y que si era necesario tomar las armas, tomar las armas. La via pacifica y la
via violenta, caricaturizando” (Jorge Montealegre, 2015, entrevista).

Las imagenes que caricaturiza Montealegre refiere a dos posiciones politicas dentro de la

izquierda el “polo gradualista” y el “polo rupturista” segin lvan Pinto (2005), Tomas

"®En el capitulo 3 al momento de analizar “La Batalla de Chile III”: El poder Popular, nos detendremos en el
conflicto del paro patronal, la experiencia de los Cordones Industriales, su relacion con el gobierno y las
organizaciones sindicales al momento de analizar “La Batalla de Chile III"”: El poder Popular.
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Moulian (2005), Peter Winn (2013). Segun Pinto estas divisiones habian surgido en los
afios 60 y se fueron profundizando a lo largo de la experiencia de la UP, alrededor de tres
elementos: 1) la forma que debia hacerse la revolucién: de manera pacifica, por etapas,
(polo gradualista) o por la via armada (polo rupturista), 2) el caracter que tendria la
revolucion: ambito nacional o continental, 3) la localizacién del principal eje conductor de
los cambios revolucionarios: el Estado burgués o la movilizacion de las masas. El “polo
gradualista” estaba representado por el Partido Comunista, un sector del Partido Socialista
(el ala allendista), el Partido Radical y con la polarizacion del proceso la fraccion del
MAPU Obrero Campesino (MAPU OC). En el “polo rupturista” se encontraba la mayoria
del Partido Socialista, la Izquierda Cristiana, el MAPU y el MIR que no formo parte de la
Unidad Popular sino que brind6 apoyo critico (Pinto, 2005).

La vision que hegemonizd la Unidad Popular fue la “gradualista” o reformista, en
términos de Montealegre. Buscd, durante esos afos, la transformacién del capitalismo en
socialismo desde el aparato estatal y desde ahi realizé los cambios politicos-sociales y
econdmicos (nacionalizacién de los principales recursos naturales, de la banca, las
empresas productoras y distribuidoras, la reforma agraria). Esta estrategia se apoyo en la
institucionalidad, aposto6 a las contiendas electorales y persistio en realizar alianzas con el
partido de centro la Democracia Cristiana (DC) para ir ampliando su base de apoyo.
Alianzas que fracasaron unay otra vez.

Mientras tanto los partidos ligados a la posicion “rupturista” aunque fueran parte de
la Unidad Popular buscaron canalizar su accion y militancia en las bases sociales. De esta
manera aportaron en la construccion del “poder popular”, concretamente en las diferentes
experiencias que fueron surgiendo al calor de la lucha de clases: la creacion de los
“Cordones Industriales”, la profundizacion de medidas tomadas por el “Movimiento de
Pobladores” y el movimiento campesino.

Con un proceso marcado por la polarizacion, las disputas, las tensiones,
vividas/percibidas en todos los ambitos de la sociedad civil se llega al final de la
experiencia de la Unidad Popular. Durante el Gltimo afio, el gobierno tuvo que enfrentar el
boicot econémico que agudizaban las clases dominantes locales, el clima de terror que
propiciaba la prensa y los medios gréficos, los paros patronales, las manifestaciones

callejeras de la derecha y un levantamiento armado en junio de 1973 al que se denomino
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“tancazo” 0 “tanquetazo”. Si bien este levantamiento lo pudo frenar el Comandante del
ejército Carlos Prats, puso alerta sobre la posibilidad de intervencién que tenian los
sectores golpistas de las Fuerzas Armadas. Sin embargo, Allende y los partidos que los
acompariaron decidieron apoyarse en el constitucionalismo de las Fuerzas armadas,
continuar con el pacto civico-militar que habia surgido luego del paro patronal de octubre
de 1972 confiando una vez més en los drganos burocréticos- legales y no en las masas que
lo acompafiaban y querian defenderlo.

De acuerdo con Winn entendemos que esta decision de Allende de abandonar la
fuerza, el movimiento de los de abajo y mantener su via democratica hasta el final,
condeno a la experiencia chilena a la derrota (Winn, 2013).

¢Cémo podemos interpretar este periodo? ¢Fue una revolucién la “via chilena al
socialismo™? En la literatura revisada no hay consenso sobre la caracterizacion de este
proceso. Tomas Moulian, socidlogo chileno, plantea que la Unidad Popular buscaba
realizar transformaciones profundas en la esfera de la produccion modificando la
propiedad “sin tomar el poder”, sin una revolucion politica. Por eso afirma que fue un
proceso pre-revolucionario no una revolucion estrictamente. A pesar de este analisis, el
autor sostiene que la mayoria de los sujetos sociales (partidos, organizaciones, comites,
ciudadanos) vivieron esta experiencia como si fuera una revolucion socialista aunque fuera
ejecutada desde arriba, desde el Estado (Moulian, 2005: 35).

Por el contrario, Peter Winn interpreta al proceso como una revolucion que implicé
dos revoluciones: una llevada a cabo desde arriba, por el Estado, y una revolucion desde
abajo, impulsada por los trabajadores, campesinos, pobladores. Para la revolucion desde
arriba todo tenia que ser hecho por medios legales y debia ser disefiado, programado por
funcionarios del gobierno. Mientras que la revolucion desde abajo era mas espontanea, e
interactiva con las bases; se caracterizaba por la toma, es decir, la apropiacion ilegal pero
socialmente justa. Tomas de terrenos en donde las personas vivian o trabajaban o terrenos
desocupados donde querian vivir; fabricas que pasaban a ser controladas por los
trabajadores o0 “corridas de cerco” por las comunidades mapuches que desplazaban los
limites de sus propiedades hasta donde habian sido antes de que les fueran expropiados.
Segun el autor la revolucion desde abajo expresaba la forma en que el pueblo entendia el

“triunfo de Allende” y la Unica oportunidad de realizar sus suefios: una casa digna (para los
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pobladores), tierra propia (para los campesinos), control y nacionalizacion de las fabricas
(para los campesinos) (Winn, 2013).

Para Alan Knight, investigador inglés de historia latinoamericana, una revolucion
social se caracteriza por una amplia movilizacion de masas (rasgo descriptivo), el uso de la
violencia y por profundos cambios sociopoliticos (rasgo funcional). Este ultimo rasgo es
para el historiador lo que la distingue de una insurreccion o rebelion. Es decir, podemos
identificar una revolucién social por los resultados, por los fuertes cambios estructurales
que produce. De acuerdo con este criterio, las revoluciones burguesas'® lo que han
realizado historicamente ha sido la “aceleracion de tendencias que conducen al desarrollo
capitalista, la disolucion de la propiedad y sistemas de trabajo precapitalista, la formacién
de un mercado nacional” (Knight, 1990:153). Mientras que las revoluciones socialistas (en
Latinoamérica el unico caso que sefiala es la Revolucion Cubana) “produjo una sociedad
socialista caracterizada por la propiedad estatal de la mayoria de los medios de produccion,
un sector privado muy reducido, una economia planificada, y un compromiso con ciertos
valores igualitarios” (Knight, 1990:154).

Siguiendo este enfoque, coincidimos con Moulian en que la experiencia de la “via
chilena al socialismo” no llegd a ser una revolucion, pero no porque no se haya “tomado el
poder” sino porque los cambios sociales- politicos-econdmicos (o los resultados en
términos de Knight), no llegaron a transformar radicalmente la estructura capitalista
aunque iban en esa direccion. La experiencia fue interrumpida con el Golpe de Estado y su
proyecto politico-social-econdémico-cultural, desarticulado. Por eso hemos decidido
caracterizarlo como proceso revolucionario, en tanto, la experiencia estaba siendo, se
encontraba en pleno movimiento, cuando fue anulada. Sin embargo, entendemos al igual
que el socidlogo chileno que los sujetos percibieron/vivieron/significaron estos afios como

una revolucion.

N: ¢Y era sentido y vivido como una revolucion?

J: Si, si. Si yo creo que el proceso era un proceso revolucionario, que se estaban
haciendo cambios, que existia la voluntad de profundizar los cambios, era evidente.
Pero yo creo que existia la sensacion de que esto no tenia vuelta atras. De que

9 En su andlisis, el historiador estudia las revoluciones sociales latinoamericanas y distingue a la Revolucién
Mexicana y a la Revolucién Boliviana, como revoluciones burguesas.
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también iba a ser tragico si habia vuelta atras (Jorge Montealegre, 2015,
entrevista).

El cine durante el gobierno de la Unidad Popular. Los Cineastas-militantes.
La experiencia de la Unidad Popular era vivida/sentida como una revolucién que
entusiasmaba, emocionaba, motivaba a diferentes sujetos sociales: estudiantes, campesinos,

trabajadores, artistas, a participar y aportar con su practica al proceso.

Se vivia tan intensamente ese momento después de tantos afios. Eso te empujaba a
poner tu granito de arena en el proyecto de la Unidad Popular (Bernardo Menz,
2015, entrevista).

[...] habia una necesidad de ayudar a ese proceso a como hiciera lugar. Entonces si
yo hacia cine, bueno yo queria ayudar desde el cine (Carlos Flores, 2015,
entrevista).

Los cineastas, entonces, se sentian “comprometidos” con la revolucion y buscaban aportar
desde la préctica cinematografica su “granito de arena”. Segun Menz, esta fuerza que
transmitian las manifestaciones masivas y los grandes discursos de oradores como Salvador
Allende, generaban un sentimiento de “obligacion” a estar/ser parte del proceso. Estos
sentimientos de compromiso, obligacion, participacion, se entrelazaron formando una
“estructura del sentir”. Con la puesta en marcha de la “via chilena al socialismo”, el cine,

entonces, quedaria entramado a la revolucion.

Hay que entender que todas las peliculas que se hicieron en Chile, en ese momento,
tenian una orientacion politica (...) Helvio Soto con una Optica revolucionaria,
castrista. Littin hace un cine que esta en la linea de antiimperialismo vinculado al
ideario de Fanon, un socialismo no estrictamente marxista (Sergio Navarro, 2015,
entrevista).

Toda pelicula finalmente es ideoldgica pero estaba esta necesidad de hacer algo
para contribuir con este socialismo que nosotros pensabamos que estaba alla al lado
(Carlos Flores, 2015, entrevista).

Durante esta epoca, domina entonces, la ética y la politica en el cine chileno. El
documental, se convierte en la unica opcion ética y politica en el contexto de la revolucion
(Corro, Larrain, Alberdi, Van Diest, 2007: 67). Se enmarca en los principios que sostenia el
Nuevo Cine Latinoamericano, en tanto pretendia vincular la préactica cinematografica con la
practica politica, los contenidos con la ideologia. José Roman, cineasta y critico chileno
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encuentra que bajo la influencia de este movimiento de cine latinoamericano, se produciria

un nuevo cine en Chile.

Mira la influencia la sufrimos todos: Guzman, Chaskel, todos, de los Festivales de
Cine Latinoamericano que se hicieron aca. Este habia sido un pais muy aislado en
ese sentido (...) Y de repente vino el Primer Festival Latinoamericano de 1967
donde conocimos al cine de la Escuela de Santa Fe, Argentina, conocimos también
peliculas de Bs. As, conocimos el cine brasilefio, cubano. Y vimos que estaba mas
centrado en lo social, en los deseos de cambio, en lo revolucionario. Estaba la
figura emblemaética del Che Guevara que lo llenaba todo. Entonces esa fue una
experiencia muy fuerte porque a partir del afio ‘67, en dos afios, se hicieron
peliculas aca, que cambiaron totalmente el panorama (...) Porque en el 69 se hizo
otro festival latinoamericano acé en que ya muchos llegan con peliculas terminadas
(...) cada unidad que producia habia cambiado hacia la urgencia politica. Era una
urgencia, habia que cambiar las cosas. Estdbamos todo en eso (José Roman, 2015,
entrevista).

La “urgencia” se entramaria en esta “estructura del sentir”, seria otro elemento afectivo que
se encontraria vinculado al sentimiento de compromiso y obligacion ética como expresaba
Roman “por cambiar las cosas”. Esta urgencia/compromiso/obligacion por transformar la
sociedad, se materializa concretamente en la realizacion de peliculas documentales
vinculadas a diferentes centros de produccion audiovisual que emergen o se consolidan
durante la experiencia de la UP, con la “efervescencia”, segin Roman, del proceso.

Los centros de produccién audiovisual estuvieron ligados a partidos politicos: al
MIR, al Partido Socialista, al Partido Comunista (con su centro de produccion en la CUT);
a universidades: el Departamento de Cine Experimental de la Universidad de Chile, el
Instituto Filmico de la Escuela de Artes de la Comunicacion de la Universidad Catolica de
Chile, el Departamento de Cine de la Universidad Técnica y al Estado: Chile Film. Segln
Carlos Flores lo caracteristico del momento fue que estos centros, donde se formaron
colectivos de trabajo importante, estaban motorizados por su posicion ideoldgica. Y por
tanto, el cine que surgid durante la época tenia la intencion, de acuerdo con sus palabras, de

expresar/comunicar discursos politico-ideoldgicos concretos.

Lo que te quiero decir es que toda la produccion de cine que habia en Chile, que no
era mucha, pero en documental era bastante, era una produccion desencadenada
por la ideologia. O sea era la ideologia la que desencadenaba los centros de
produccion. El hacer documentales era un intento de comunicar, de poner en
materia audiovisual ciertos discursos (Carlos Flores, 2015, entrevista).
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El cine era sentido/significado como una herramienta de comunicacion/de visualizacion de
discursos politico-ideoldgicos. En relacién a ello, segin Carlos Flores y Pedro Chaskel, los
cortometrajes documentales que producian estos centros, se caracterizaban por ser

“panfletos”, que buscaban la agitacién politica, preocupados por el presente inmediato.

Nosotros en el Departamento de Cine estdbamos justo a punto de iniciar unas
jornadas de reflexion, como para pensar un poco la posibilidad de un cine en
profundidad. No quedarnos tan en el panfleto, en el buen sentido. Cortometrajes
muy inmediatos, si se quiere (Pedro Chaskel, 2015, entrevista).

[...] todos filmébamos en funcién de nuestros proyectos politicos. No veiamos el
futuro. Era més bien una cuestion de presente. O sea las peliculas eran agitacion y
propaganda. Eran maquinas de construir procesos (Carlos Flores, 2015, entrevista).

De acuerdo con los relatos y siguiendo a Corro, Larrain, Alberdi y van Diest, el cine se
convierte entonces en una herramienta del presente. La novedad de los acontecimientos
impulsa a los cineastas a acercarse a ellos, ya que no necesitan inventarse historias porque
las historias estdn ocurriendo (Corro, Larrain, Alberdi, Van Diest, 2007: 118). Lo que
buscan los cineastas es ponerlas de manifiesto, mostrarlas, visibilizarlas. Pero como
venimos describiendo las historias seran contadas desde una mirada politica-ideoldgica
consciente, con una intencionalidad de agitacién, propaganda, movilizacién. Y, por eso,
como resalta Carlos Flores y José Roman seran historias enfocadas en determinados
sujetos sociales (campesinos, trabajadores, estudiantes) que buscan destacar ciertos

elementos (banderas, consignas) y a invisibilizar otros.

Era divertido porque en la [Universidad de] Chile, por ejemplo, nosotros
evitabamos las banderas, o tratdbamos de filmar banderas de todos los partidos. Yo
era mirista, entonces filmaba banderas miristas, los otros filmaban banderas
comunistas. Los titulares, te fijas, nosotros hablabamos de Poder Popular, los otros
hablaban de apoyar al gobierno de la Unidad Popular. Pero todos estabamos muy
cerca, pero todos estabamos en una linea que corresponde a un mundo moderno de
contenidos (Carlos Flores, 2015, entrevista).

Nosotros, el equipo que yo tenia en la Central Unica de Trabajadores, era muy
politizado, pero no teniamos ninguna admision politica. Teniamos libertad.
Nosotros lo que haciamos era registrar lo que estaba ocurriendo. Pero
especialmente lo que ocurria a nivel de los sindicatos, del trabajador organizado.
(...) De ahi que se hizo la pelicula sobre los mineros de Lota del carbon. Se hizo un
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reportaje sobre los campesinos, sobre el movimiento campesino. Muy focalizados
(José Roman, 2015, entrevista).

Los documentales se enfocaban entonces en problemas sociales- politicos contingentes que
atravesaban a los sectores populares. Los cineastas buscaban comunicar/registrar/contar
diferentes experiencias de trabajadores, campesinos, estudiantes. Contar sus historias, para
que los mismos sujetos pudieran discutirlas, reflexionarlas, tensionarlas. Por eso, siguiendo
la practica del Nuevo Cine Latinoamericano, las peliculas se proyectaban en espacios
diferentes a las salas comerciales. Circulaban en sindicatos, universidades, en los centros

de Reforma Agraria.

N: ¢Y qué se buscaba con ese cine? ¢Cual era el interés?

J: Era crear un sistema de comunicacién mas horizontal que vertical. En el sentido
de que estas peliculas circularan entre los sindicatos. No nos importaba mucho que
se fueran a dar en pantalla. No, porque ademas eran 16 mm, no se podian dar en
pantalla, en los cines. Entonces era que circularan a nivel de los sindicatos, que
fueran objeto de discusion y que se conocieron unos con otros. Que se conociera
por ejemplo el trabajador del carb6n con el campesino, el trabajador industrial, los
problemas. Ese era el objetivo mas que nada (José Roman, 2015, entrevista).

A partir de los elementos subjetivos/sociales/politicos/histéricos que hemos ido
describiendo y que se fueron enlazando: el compromiso ético con la revolucion, la urgencia
por el cambio, la participacion politica, la necesidad de comunicar, de registrar las
experiencias de los sujetos subalternos, encontramos que se va configurando una identidad
del cineasta como “cineasta militante” y del cine como cine politico/militante.

Es importante sefialar que esta categoria no surge de los relatos de los entrevistados,
sino de las lecturas realizadas sobre el NCL. Es decir, si bien la mayoria de los sujetos
entrevistados militaba en una organizacion partidaria, no se nombran a si mismos como
cineastas militantes. Pero, segin nuestra perspectiva, estos dos elementos: el cine y la
militancia los define, los caracteriza y por eso nos atrevemos a usar esta nominacion para
el analisis. En sus relatos y frente a la pregunta si participaban politicamente, respondian
“todos militabamos”. ES decir, se enfatizaba en que esta practica (partidaria o no) los
atravesaba, formaba parte de sus vidas cotidianas. Algunos cineastas durante este periodo

se incorporaron a partidos politicos que formaban parte de la UP otros permanecieron
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cercanos a ellas®®. Uno solo de los entrevistados pertenecia al MIR* que si bien, como
desarrollamos anteriormente no se encontraba dentro de la UP, apoyaba criticamente su
gobierno.

Aunque para la mayoria de los cineastas la militancia significaba defender la
experiencia de gobierno de la Unidad Popular, se defendia desde el cine, desde la practica
cinematogréfica/politica y con actividades especificas, “tareas”, que el partido politico
designaba. En el caso de los cineastas militantes no partidarios, con la presencia en las

marchas o manifestaciones.

[...] nunca tuve una gran formacion politica pero siempre estuve simpatizando y
muy cercano al Partido Socialista (...) pero era fundamental el compromiso mas
alld de una militancia habia todo un compromiso con el gobierno de la Unidad
Popular, de Salvador Allende, por querer transformar esa sociedad de aquellos
momentos (Bernardo Menz, 2015, entrevista).

Si bien la militancia formaba parte de la cotidianeidad de los cineastas, para Sergio
Navarro no tefiia todos los espacios de su vida, sino que se reducia mas que nada a tareas

del partido.

Durante esos afios habia un espacio de vida interno donde no estdbamos tocados
todos los dias por la politica. Uno podia abstraerse del proceso. Leer, ir al cine.
Teniamos tareas, pero la militancia no era absorbente (Sergio Navarro, 2015,
entrevista).

Esta doble identificacién como cineasta y militante no siempre se vivia/percibia de manera
armoénica sino mas bien, como afirma Carlos Flores, de manera tensionada, con

contradicciones.

N: ¢COmo era para vos ser cineasta y militante?

C: Yo al rato me sentia cineasta y al rato me sentia militante que era un militante
del MIR. Y esa era la discusion. Era muy extrafia. Tenia un amigo que era muy
divertido, era violinista y en el MIR teniamos que hacer ejercicios y cuestiones. Y
uno de los ejercicios era hacer estas flexiones con las manos cerradas. Y este cabro

%Sergio Navarro militd en el MAPU, Orlando Libbert en el Partido Socialista, Jos¢ Roman si bien no
contestd claramente, sospechamos que por su militancia en la CUT, simpatizaba con el Partido Comunista.
Bernardo Menz, era cercano al Partido Socialista.

2 Nos referimos a Carlos Flores. Pedro Chaskel planteé en la entrevista que si bien no milité fue cercano a
este partido politico.
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decia “chuta yo soy violinista, se me estan agarrotando las...” tenia una tremenda
contradiccion en eso (...) Y la discusion politica era ¢qué es mas importante tocar
el violin o la lucha por el socialismo? Tu cachai que esa era una disyuntiva rara.
Pero que se daba efectivamente (Carlos Flores, 2015, entrevista).

Estas disputas, contradicciones vividas/sentidas entre su identidad como militante y como
cineasta para Carlos Flores estaban relacionadas con el “Manifiesto de Cineastas de la
Unidad Popular” que definia como primer punto que “antes que nada somos hombres
comprometidos con el fenémeno politico y social de nuestro pueblo y con su gran tarea: la
construccién del socialismo” (Manifiesto politico: Los cineastas chilenos y el Gobierno
Popular, 1971 en Velleggia, 2009: 330). El realizador, plantea, que esta situacion se
agudizé cuando tuvo que enfrentar el hecho de que el MIR pretendia enviarlo a un
entrenamiento militar a Cuba. Frente a esa situacion su identidad como cineasta militante
se tensiona hasta el punto de quebrarse y reconocerse so6lo como cineasta, no como

combatiente.

Y uno estaba permanentemente diciendo yo dejo el cine cuando me digan. Yo me
acuerdo que tuve la primera reaccion en el *78, yo estaba en Chile, yo no me fui.
En el partido me dijeron compafieros tienen que irse a Cuba a hacer el
entrenamiento militar. Yo era militante del MIR pero mi entrenamiento militar era
haber estado en dos charlas, me mostraron una pistola. Nunca tuve habilidades
armadas ni cosas por ese estilo. Yo sabia lo que era la instruccion militar en Cuba,
una cosa de luto. Yo no, “no, compafieros aqui los militantes del MIR todos somos
combatientes...” y ahi por primera vez yo me di cuenta que no era un cineasta
comprometido. No, yo soy cineasta, humildemente, no tengo ganas de ser
combatiente (Carlos Flores, 2015, entrevista).

Entendemos que es interesante recuperar esta experiencia de Carlos Flores justamente para
desentrafiar los significados que implicaba ser cineastas y militantes, una doble
identificacion que los realizadores vivian/sentian/percibian de manera compleja,
contradictoria y no de forma sencilla ni armoniosa.

Segin José Romén durante el periodo se desarrolld una nocion de “cineasta
combatiente” que estuvo vinculado al MIR vy la categoria de “cineasta militante” ligado al
Partido Comunista. La diferencia, para el realizador y critico, radicaria sobre todo en la

implicancia directa como testigo o participe de los acontecimientos.
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El cineasta militante era siempre, conservaba su rol de testigo, y alguien que
registraba. En cambio el otro era el que se metia en la lucha con la camara.
También eso tenia que ver bastante con las divisiones que habia en el movimiento
revolucionario. La diferencia que habia entre el PC y el MIR, era muy fuerte. Y eso
se manifestaba en las peliculas y en los cineastas mismos que adherian a uno u otro
(José Roman, 2015, entrevista).

Si bien entendemos que el grado de involucramiento en/con los acontecimientos seria lo
que para Roman distinguiria al “cineasta combatiente” del “cineasta militante”, no estamos
seguros que éste sea un rasgo parteaguas, ya que el “cineasta militante” no deja de estar
involucrado en el proceso cuando registra, es testigo y participe al mismo tiempo. De este
modo perderia sentido la diferencia.

De todas maneras acordamos con el cineasta y critico que en este periodo el cine
politico/militante que se desarroll6 estuvo ligado a la necesidad de registrar la “realidad”.
Pero ¢qué realidad? y ¢de qué manera? Los investigadores Corro, Larrain, Alberdi y van
Diest sefialan que durante los afios *57-73 el documental chileno se relaciond con el mundo
historico y lo representd. Las tematicas de los documentales refirieron a problemas
politicos, culturales, sociales, habitacionales, territoriales y sobre salud. La forma de
trabajarlas fue de un modo dinamico. Es decir, los documentales intentaban transfigurar lo
que era conocido como “real” desde discursos objetivantes: lo oficial, lo visible, los sujetos
sanos, los limites conocidos del territorio, los iconos patrios, resaltando su disolucién
(Corro, Larrain, Alberdi, Van Diest, 2007: 86). Es decir se preocupaban por
comunicar/expresar que lo conocido, lo instituido como real, estaba dejando de existir?2.Se
registraba y elaboraba lo cambiante, el movimiento.

De esta manera, segun los autores, en estos films hay una interpretacion dinamica de
lo real. En relacion a ello, plantean que el realismo fue el sentido del cine documental en e
periodo. Si bien los investigadores analizan sélo las peliculas documentales producidas por
el Departamento de Cine Experimental de la Universidad de Chile y el Instituto Filmico de
la Universidad Catolica, entendemos que es posible ampliar su andlisis hacia los demas

centros de produccidn. Ya que, como desarrollabamos anteriormente, los diferentes centros

??Los autores refieren a documentales como “Banderas del pueblo” (1962) dirigida por Sergio Bravo;“Chile,
paralelo 56” (1964) dirigida por Rafael Sanchez;“Si todos los vecinos” (1972) y “Electrificacion rural,
electrificacion popular” (1967) dirigidas por René Kocher.
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de produccién audiovisual estaban interesados en dar cuenta de los problemas, los sujetos,
los acontecimientos politicos del mundo historico presente.

Para los investigadores chilenos, “la realidad” como sentido de los documentales
implicaba la cercania que establecian los realizadores con los procesos y fendmenos
registrados, la identificacion con los protagonistas, la opcidn por las acciones colectivas y
el movimiento de masas. Lo “real”, de esta manera, se identificd con lo social (Corro,
Larrain, Alberdi, Van Diest, 2007: 87) y lo caracterizan como un “realismo en trance”, en
movimiento, del centro a la periferia, de los objetos particulares a los objetos generales, de
la exposicién a la observacion/interaccion, de la distancia al compromiso, de la fijeza al
dinamismo, de la tradicion a la revolucién (Corro, Larrain, Alberdi, Van Diest, 2007: 165).

Entonces ¢cual fue el lenguaje utilizado para comunicar/registrar esta realidad que
utilizaron los cineastas militantes? ;De qué manera se hablaba de revolucion? Carlos
Flores plantea que el lenguaje que se uso fue aquel que permitia llegar con mayor claridad
al pueblo. Mientras que para José Roman se pusieron en juego una gran cantidad de
elementos narrativos cinematograficos que posibilita pensar no en un lenguaje simple,
Ilano, sino en una propuesta diferente, elaborada. Ademéas Roman sefiala que el desarrollo
del lenguaje del cine documental chileno estuvo influenciado por el Neorrealismo italiano,

el movimiento de la Nouvelle Vague francesa, el cine cubano y argentino.

Desde el punto de vista del lenguaje, se le conferia una gran importancia al montaje
como detonante de idea, de emociones. Tomado esto del cine de Santiago Alvarez,
gue era un cine de montaje, creando emociones e ideas a golpe de cortes y
cambios. Eso se usaba mucho. Un estilo muy moderno de cdmara en mano, una
agilidad en el desarrollo de la accion. También la expresion de slogans politicos,
que de repente aparecian escritos en inter titulos o filmados en las paredes en las
calles. Siempre habia un correlato grafico de lo que se mostraba. Poca tendencia al
texto, a la voz del narrador. Se trataba de expresar estas ideas de la revolucion
especialmente con imagenes y eventualmente con estos inter titulos escritos.
Entonces era un cambio fuerte después del documental tradicional que era més
expositivo, mas narrativo, incluso. Este otro era como un golpe. En eso influian
también las técnicas publicitarias tal como las usaron Getino y Solanas en “La hora
de los hornos™ (José Roman, 2015, entrevista).

De hecho las peliculas de largometrajes que no eran documentales estaban muy
influidas por el neorrealismo. Pienso en “Valparaiso mi amor”, “El chacal de
Nahueltoro” y de alguna otra manera “Los tres tristes tigres” de Raul Ruiz es como
un neorrealismo renovado, mezclado con la Nouvelle Vague francesa, con una
carga de realidad muy fuerte. (José Roman, 2015, entrevista).
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Entonces al final la produccion de lenguaje era produccion de lenguaje pero en
funcion de llegar con més claridad, llegar con mas precision. Detras habia més un
criterio de comunicacion. Y como t0 sabes bien, la comunicacién no comunica un
carajo. O si comunica, comunica cierta informacion que ya esta datada, en la cual
estamos apresados todos (Carlos Flores, 2015, entrevista).

De esta manera y para concluir entendemos que el cine documental que se Ilevo a cabo
durante el periodo de la UP se realizé como préctica politica militante?®. Los cineastas
militantes buscaban comunicar/mostrar/registrar/ una sociedad en movimiento, con sujetos
politicos (clase obrera, campesinos, estudiantes, pobladores) activos, organizados que
formaban parte del proceso revolucionario. La forma se vinculaba dialécticamente con el
contenido. Se trataba de poner en imagenes la revolucion, como decia Roman. Y que las
peliculas fueran, segun las palabras de Carlos Flores “maquinas de construir procesos”. El
cine chileno entonces, se enmarcaba en el NCL, se desarrollaba al calor del movimiento y
de un época que buscaba vincular cine/revolucién, arte/vida.

Reparando en esta identidad del cineasta militante que no so6lo se encontraba
comprometido con su “realidad social/politica” sino también con las acciones-practicas que
proponia/exigia su partido, nos seguimos preguntado cdmo este doble compromiso influia
en “lo real” que se filtraba en el documental complejizando una vez la “realidad”

representada.

% Nos referimos a los siguientes films: “Entre ponerle y no ponerle” (1970) dirigida por Héctor Rios;
“Venceremos” (1970) dirigida por Pedro Chaskel y Héctor Rios; “Reportaje a Lota” (1970) dirigida por José
Roman, “Compaifiero presidente” (1971) , “La tierra prometida (1973/1991) dirigidas por Miguel Littin; “El
suelo de Chile” (1971) dirigida por Fernando Balmaceda, “El primer afio” (1972) dirigida por Patricio
Guzman, “La respuesta de octubre” (1972); “Campamento sol naciente” (1972) dirigida por Ignacio Aliaga,
“Descomedidos y chascones” (1973) dirigida por Carlos Flores.
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CAPITULO 11l

Todo film conlleva siempre otro film secreto, y para descubrirlo, basta desarrollar el don
de la doble vision que ... consiste en ver en una cinta no ya la secuencia narrativa que se
da a ver efectivamente, sino el potencial simbdlico y narrativo de las imdgenes...

Raul Ruiz

LA CONSTRUCCION POLITICA DE LAS IMAGENES. FORMAS DE
REPRESENTACION DEL PROCESO REVOLUCIONARIO. El CASO DE “LA
BATALLA DE CHILE”

Introduccion

Como hemos venido desarrollando en el capitulo anterior durante la época de los
sesenta/setenta en Latinoamérica y en Chile se fue configurando un cine documental que
buscaba mirar/registrar los procesos sociales/revolucionarios. En este capitulo nos
detendremos en la representacion del proceso revolucionario chileno en “La Batalla de
Chile” (1975-1976-1979). Entendemos a la representacion desde el enfoque discursivo que
propone Stuart Hall segln el cual todo significa en el discurso y el conocimiento que
produce este discurso particular, se encuentra dentro de relaciones de poder, regula la
conducta, construye identidades y subjetividades (Hall, 2003).

Desde la Antropologia Visual entendemos que todo proceso de representacion
implica una construccién del mundo histérico, de los sujetos, espacios, y conflictos que lo
constituyen. Este constructo es historico, particular, no es neutral ni universal. De acuerdo
con ello hemos elaborado un método analitico anteriormente expuesto que implica el
analisis de los tres puntos: la mirada del cineasta/autor constituye un elemento clave en esta
forma de representar, ya que éste mira un proceso desde un contexto concreto, desde una
posicién politica-ideoldgica, de acuerdo con sus intereses y objetivos. Asi, el cineasta
detras de la camara selecciona, ordena, da forma y reelabora esta “realidad”. Siguiendo
estas ideas en un primer momento analizaremos la mirada politica/militante del director
Patricio Guzméan sobre “La Batalla de Chile”. Describiremos sus objetivos, intereses y
busquedas con la realizacion del film. A su vez desarrollaremos la metodologia de trabajo
vinculado a la propuesta de “registrar el proceso” segun lo que “mandaba la realidad”. Nos
interesa poder indagar qué significaba para los sujetos esta “realidad” y de qué modo podia

ser “captada” a traves del film.
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En segundo lugar, teniendo en cuenta la percepcion de Guzman sobre el proceso
revolucionario como un proceso en disputa, caracterizado por la “lucha de clases”, donde el
“pueblo” luchaba contra la “burguesia”/ “la derecha”, analizaremos cOmo se representa esta
lucha, de qué manera es percibida tanto por el director como por el montajista del film y
como estas miradas influyen en el proceso de filmacion y montaje. A su vez nos
detendremos en el modo en que se representa al “pueblo” recuperando sus voces, sus
précticas sociales/ politicas.

En tercer lugar, nos detendremos en las estrategias filmicas de representacion
(eleccién de planos, narracién, montaje) y como estas estrategias se vinculan al discurso
ideoldgico que se construye sobre el proceso politico en el film. Nos enfocaremos en tres
aspectos que a nuestro entender son relevantes: 1) el uso de la cAmara y los planos elegidos
para representar la “realidad” en conflicto 2) la narracion y los cambios de locucion 3) el
montaje “dialéctico” y de “lo invisible” como herramientas filmica que generan sentidos y
visualizan tanto la lucha de clases como los aspectos ocultos y contradictorios de la
realidad. Realizaremos este andlisis desde la definicion politica sobre ideologia que
presenta Terry Eagleton. Para este pensador la ideologia se encuentra vinculada con el
discurso, ya que importa quién esta diciendo algo con qué fines. Depende de un contexto
social, ya que una expresion puede ser ideoldgica en un contexto y dejarlo de ser en otro
momento. Y, ademas, “denota las formas en que se aprehenden los procesos de poder en el

ambito de la significacion” (Eagleton, 1997:31).

La mirada politica/estratégica/dialéctica de Patricio Guzman sobre el proceso

revolucionario

Berger afirma que cuando miramos una fotografia o una pintura nunca vemos el objeto por
si mismo sino que “miramos cOMo ha mirado el artista y, al mismo tiempo, ponemos en
juego como debemos mirar una obra de arte”. Es decir al “mirar una imagen, miramos una
forma de mirar y nuestra relacion con la mirada” (Berger en Ardevol y Muntafiola, 2004:
18). En esta direccién Ardévol y Muntofiola plantean que una foto o una pintura son una
seleccién y abstraccion del contexto. Por eso la forma de mirar una imagen implica la

recontextualizacion del objeto representado (Ardévol y Muntafiola, 2004: 19).
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Pero ¢qué pasa entonces cuando una pelicula representa un contexto historico? ;Qué
sucede cuando una forma de mirar no implica una descontexualizacion sino justamente
hablar/narrar sobre el contexto? ;Cdémo se construye nuestra relacion con esa mirada?
¢ Cémo volvemos a recontexualizar ese contexto?

En el capitulo anterior intentamos dar cuenta de la época historica/politica en
Latinoamérica y en Chile durante el bloque de los sesenta/setenta asi como también
abordamos la produccion cinematogréfica regional y chilena que se desarrollé durante el
periodo. Ya que entendemos al documental “La Batalla de Chile” como un producto
cultural que surgid vinculado e inmerso en ese contexto historico politico- social regional y
nacional relacionado a una forma de hacer y mirar el cine.

En este sentido, entonces, y siguiendo a los autores citados resulta necesario analizar
no solo el contexto histdrico y de produccion, sino también y en relacion a éste, la mirada
del realizador/autor.

Patricio Guzman volvio de Espafia a principios del afio 1971, un afio después del
triunfo del gobierno de la Unidad Popular, ya habiendo egresado de la Escuela Oficial de
Cinematografia con el titulo de Director. Regreso, segin sus palabras, queriendo hacer
“algo cinematografico”. De acuerdo con este objetivo, se puso en contacto con los centros
filmicos de produccion que estaban en marcha en aquel momento: el Departamento de Cine
Experimental de la Universidad de Chile y la Escuela de Arte de la Comunicacion de la
Universidad Catdlica. Con el director de esta ultima escuela llegaron a un acuerdo y recibio
un pequefio presupuesto para hacer un largometraje documental de 16 mm sobre “lo que
estaba ocurriendo”. Segun sus palabras “por primera vez Chile estaba moviéndose como un
gran barco, cambiando de direccion” (Patricio Guzman, 2015, entrevista).

A diferencia de los demas cineastas documentalistas de la época que se enfocaban en
una parte del proceso social/politico, Guzman buscaba “hacer una pelicula muralista,
amplia, de todo lo que estaba pasando” (Patricio Guzman, 2015, entrevista). Segun
Bernardo Menz, sonidista de “La Batalla de Chile” y Carlos Flores, cineasta del
Departamento de cine experimental, Guzman tenia una mirada que intentaba ir mas alla de
la contingencia, de lo inmediato, de la propaganda politica; una mirada estratégica que

pretendia registrar todo el proceso politico.
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[...] Y nos juntamos con él en Chile Films y €l nos dice yo quiero registrar el
proceso”. Cuestion que nos parecid raro porque nosotros no estabamos en la ldgica
de registrar el proceso o si estdbamos pero estabamos en la l6gica de proponer, de
Ilamar a hacer cosas, de agitar. Nosotros estabamos haciendo un cine de agitacion y
propaganda, en el fondo. Y Patricio nos da otra perspectiva, una perspectiva mucho
estratégica, mucho més de largo plazo (Carlos Flores, 2015, entrevista).

Patricio tenia la idea al principio, por algo empezé a grabar el primer afio, y la idea
era grabar el primer afo, segundo afio, tercer afio, cuarto afio, ir viendo las
transformaciones que estaban en el programa de Salvador Allende. Pero todo eso
fue cambiando. Pero él ya tenia en su mente un esquema” (Bernardo Menz, 2015,
entrevista).

De acuerdo con su mirada estratégica, que proyectaba registrar todo el proceso politico-
social que se estaba viviendo en Chile, Guzman empez6 filmando “EI primer afio” (1971).

En ese momento, para el director era urgente registrar/documentar esa “realidad”.

N: ¢Cual seria esa realidad que era necesaria de documentar?

P: Bueno, la realidad que habia que filmar era el nacimiento de una revolucion. El
despertar de una clase popular, de un sector de la clase media también ayudando a
un gobierno que deseaba transformar el pais en un pais de cambio social (Patricio
Guzmaén, 2015, entrevista).

Segun su relato, el cineasta vivia/experimentaba el proceso de gobierno de la Unidad
Popular como una revolucion. Esta significacién, como desarrollamos en el capitulo
anterior, formaba parte de la “estructura del sentir” que caracterizaba la subjetividad de la
época. Para el cineasta la incipiente revolucion se vivia como una “fiesta popular” y en
relacion a esta experiencia, el documental “El primer afio” “narra mas que nada el
entusiasmo popular que habia en esa época” (Guzman, 2015, entrevista). Guzman entendia
que este proceso revolucionario involucraba a todos los partidos politicos de izquierda. Por

eso0, segln sus palabras, no era importante militar en una estructura partidaria.

La verdad es que ser militante daba igual, por lo menos para mi, porque yo
pensaba que lo que se estaba produciendo involucraba a todas las fuerzas politicas
y no solamente a un partido. Y que habia que estar con todos. Incluso ya haciendo
“La Batalla de Chile” Jorge Miiller era del MIR y el montador que después tuve,
Pedro Chaskel, también era del MIR. De tal manera que a mi no me importaba
donde estuviese cada cual sino que lo que yo queria era hacer era un proyecto
amplio que reflejara la mayor cantidad posible de puntos de vistas (Patricio
Guzman, 2015, entrevista).
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Si bien Guzman no milité en ningun partido politico, desde su regreso a Chile, estuvo
“comprometido” con el proceso politico/revolucionario 'y su intencion era
registrarlo/documentarlo. De este modo, si bien pareciera que tensiona la construccion
identitaria del cineasta militante, a nuestro juicio, su percepcion esta vinculada a la falta de
valoracion que le imprime a la militancia partidaria, no a la significacion que le hemos
dado a aquella categoria. Es decir, a la identificacion relacionada con el “compromiso”
que sentian los cineastas respecto al proceso revolucionario y a la
urgencia/necesidad/obligacion ética de filmarlo.

En este sentido, para Carlos Flores, Guzman tenia una posicion ideoldgica clara, ya
que lo identifica como un “hombre de izquierda” que filmaba desde esta posicion. Sin
embargo, para Flores, el director de “La Batalla de Chile”, tenia una mirada diferente al

resto de los cineastas del momento, una “mirada de frontera”.

Creo que él tenia otra mirada, que era muy interesante, de una cosa de la que se
habla ahora, la mirada de frontera. Los poetas estan parados desde la frontera, en
la frontera de ellos mismos. Uno tiene que estar parado en la frontera, que es nada,
para poder ver. Porque si se mete adentro empieza a tener poca distancia. Y
Patricio creo que tenia esa posicion de frontera (Carlos Flores, 2015, entrevista).

Esta “mirada de frontera” referiria a nuestro entender a estar fuera de una estructura
partidaria, pero estar adentro del proceso politico como sujeto activo, participante. Segun
Flores esta cornisa de estar fuera/adentro le permitia a Guzman pensar/proyectar y realizar
largometrajes documentales que registraran el proceso.

Si bien es posible acordar con Carlos Flores que Guzman tenia una mirada
estratégica, que proyectaba ir mas alla de la propaganda o los cortos de agitacion politica
que en Chile se estaban realizando en aquella época, y que esta mirada para los
realizadores resultaba novedosa, entendemos que su mirada estaba en relacion al contexto
de produccion regional. Por lo tanto no era totalmente nueva ni original.

De acuerdo con la posicion politica-ideoldgica y el contexto de produccion regional
que consideramos son elementos fundamentales en la configuracion de la mirada de
Guzman, otro componente a tener en cuenta era su posicion tedrica-politica. Ya que
ademas de su perspectiva como “hombre de izquierda”, comprometido con el gobierno de

Salvador Allende, Guzman mira la realidad desde una posicion marxista como él mismo
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sostiene. Por eso pensamos que para el realizador era importante dar cuenta de la realidad
como totalidad.

De acuerdo con Karel Kosik la filosofia materialista, considera en primer lugar, que
la categoria de totalidad concreta es la respuesta a la pregunta sobre qué es la realidad. Para
el filésofo checo la categoria totalidad no significa “todos los hechos” y por lo tanto lo
concreto no refiere al conjunto de todos estos hechos sino que refiere a la “realidad como
un todo estructurado y dialéctico en el cual puede ser comprendido cualquier hecho”
(Kosik, 1967: 55).

En este sentido el autor afirma que reunir todos los hechos no implica conocer la
realidad y por eso todos los hechos juntos no conforman la totalidad. Por el contrario, los
hechos forman parte del conocimiento de la realidad si son comprendidos como hechos de
un “todo dialéctico”, si no los pensamos como “atomos inmutables” e indivisibles sino
concebidos como partes estructurales del todo (Kosik, 1967).

Esta nocion de realidad como un todo estructurado y dialéctico, segun nuestra
posicion, forma parte de la mirada de Guzman y operd de manera relevante tanto en la
forma de registrar como en la seleccion de qué filmar en “La Batalla de Chile” como
veremos a continuacion. En este sentido fue importante la elaboracion de una metodologia
y un guidn para establecer como dar cuenta de la realidad como totalidad.

Si, como narramos anteriormente, en el documental “El primer afio” (1972) la
realidad que resultaba necesaria registrar era el nacimiento de la revolucion, en 1973 ésta se
habia transformado y segun la socidloga chilena Marta Harnecker, “La Batalla de Chile”
filma entonces “la agonia de una experiencia revolucionaria que conmovié al mundo”
(Harnecker, 1977: 11 en Mouesca, 1988: 84).

La “realidad” en “La Batalla de Chile”

La mirada de Guzman se configura entonces vinculada al contexto histérico-social, al
contexto de produccion regional, a su posicion politica y teorica. El cineasta
entendia/vivia/experimentaba el proceso de gobierno de la Unidad Popular como una
“revolucion” que debia ser captada/registrada en su totalidad. La revolucion, como
realidad, no la percibia de manera estatica, sino en pleno movimiento, motorizada por la

lucha de clases.
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[...] la lucha de clases impregnaba al pais entero. EI proceso de Allende se da partir
de la lucha de clases. Es una masa popular, una gran cantidad de gente que
emprende la lucha de clases como algo casi de vida o0 muerte. Es decir la tiene que
hacer para arrebatar a la otra clase un poco de poder. Entonces la lucha de clases se
da en estos procesos, dia a dia, arriba y abajo, quiera uno o no, siempre esta
presente. Siempre estd presente. Es lo que impregna todo. La lucha de clases es
mas bien la lucha global que hay en la realidad integra. Es la fuerza principal
(Patricio Guzmaén, 2015, entrevista).

De acuerdo con su mirada politica, a Guzman le interesa entonces, poder
documentar/registrar esta lucha de clases, entendida como fuerza principal que atravesaba
todo el proceso revolucionario. Tomando en cuenta sus intereses, empieza el rodaje de lo
que iba a ser el tercer afio de gobierno, que luego se transformé en “La Batalla de Chile”.
Segun su relato, luego de la filmacién del corto documental “La respuesta de octubre” en
1972 conformd el colectivo “Tercer afio”. Este equipo de trabajo estuvo integrado por cinco
personas: el camardgrafo Jorge Miiller, el sonidista Bernardo Menz, el jefe de produccion
Federico Elton, el asistente de direccion José Bartolomé y el director Patricio Guzman.
También colaboraron la directora de la revista “Chile Hoy” Marta Harnecker, los cineastas
Guillermo Cahn, Orlando Lubbert, Gaston Ancelovici y Angelina Vazquez.

El equipo se reunia en un departamento del Barrio Lastarrias en el centro de Santiago
de Chile donde empezaron a organizar y elaborar una metodologia de filmacion ya que de
acuerdo con las palabras de Guzman “toda la realidad no era posible filmar”. Resultaba
necesario ordenarla, articularla. De esta manera desarrollaron diferentes posibilidades de
rodaje: cronoldgico, por capitulos (abordando un tema durante un tiempo: por ejemplo en el
mes de febrero el problema del cobre y el carbén) por casos especificos (seguir a un
personaje o situacion que resaltaba del resto), por nucleos (registrar lo que sucedia en un
espacio particular porque ahi se producia todo un proceso de confrontacion), testimonial
(filmar la reflexién que se producia en los sujetos implicados en el proceso revolucionario),
analisis de contrarios (las acciones que realizaba el gobierno y las respuestas/reacciones de
los grupos opositores). Segun el director, definieron articular y combinar estas formas de

trabajo siguiendo las ideas marxistas sobre la lucha de clases.

Entonces esos cinco o seis métodos que te he dicho los pusimos en practica. Sin
dejar de tomar en cuenta los tres factores claves de la lucha que se daba: la lucha
econOmica, la lucha ideoldgica y la lucha politica. Eso era para nosotros una
obligacion, estar detras de esos tres puntos. Y definir qué es la lucha econémica,
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ideoldgica y politica segun naturalmente las ideas marxistas. Esa era nuestra guia
fundamental. Y nos ayudaba mucho a estar mds o menos orientados (Patricio
Guzméan, 2015, entrevista).

Si esta organizacion de las diferentes posibilidades de rodaje estaban en relacion con su
concepcion de la realidad articulada/dialéctica/ motorizada por la lucha de clases, resulta
interesante preguntarse de qué manera el director buscaba representar esta realidad y la

lucha de clases. Pensar entonces en la relacion entre forma y contenido.

Lo mas importante era definir los campos de batalla. Lo que te dije al principio
habian distintas posibilidades: la posibilidad cronoldgica, la posibilidad por
capitulos, por nucleos, por casos especificos, la posibilidad testimonial, la
posibilidad por dialogos de contrarios, considerando siempre la lucha ideoldgica,
econdmica y politica. Esa era la biblia. Ahora evidentemente todo lo que pasa se
da como un combate. Y cuando un combate se esta produciendo el cine directo es
lo Gnico que existe. El cinema verité. Salir con una cdmara al hombro y un
micréfono en la otra mano (Patricio Guzman, 2015, entrevista).

Siguiendo a Ardevol, el cinema verité surgi6 como movimiento cinematografico en el
género documental en la década del ‘60 en Francia de la mano de Jean Rouch y Edgar
Morin. Estuvo inspirado en el término utilizado por el realizador cinematografico ruso
Dziga Vertov kino-pravda (cine- verdad) y en su kinoki (cine-0jo). Para Vertov las
imagenes tenian que hablar por si mismas por eso da forma a la pelicula a través de montaje
de iméagenes, prescindiendo de la narracion textual. El trabajo del cineasta era captar la
realidad social en su espontaneidad, con un compromiso politico. Es decir, Vertov entendia
al cine como imagen, no como representacion fiel de la realidad (Ardevol, 1998).

Si bien el cinema verité retoma estas ideas, desarrolla otra forma de representacion y
se define, afirma Ardévol, por la aceptacién de la presencia de la camara como catalizadora
de la accion y de la inclusion de la subjetividad del director en el film. La camara debe ser
viviente o participativa (Ardévol, 1998:11).

El cinema verité es una forma de provocacion ya que segun Rouch “no filmamos la
vida como es, sino como la provocamos”. Este movimiento se centrd en la interaccion entre
el realizador y el sujeto filmado abriendo la participacion de los sujetos al cine. La
participacion e intervencion eran elementos que lo diferenciaban del direct cinema el cual
abogaba por la no intervencion del cineasta sobre los acontecimientos que filmaba y la

eliminacion de la mayoria de los recursos de edicion del documental “clasico” para evitar
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todo aquello que fuera ajeno o externo a la escena filmada (comentario en voice over,
musica extradiegética, reconstrucciones, entrevistas dirigidas) (Ardevol, 1998:11).

Rouch consideraba, siguiendo a Vertov, que el cine era diferente de la realidad en
vivo. Por eso construia su verdad: una verdad cinematogréafica. El realismo en un filme era
una construccion tematica y estructural creada a partir de pequefias unidades de
observacion de gente real haciendo cosas reales. Pero estas unidades eran organizadas por
el realizador en la pelicula para expresar su vision o posicion sobre algo.

Por el contrario, para el cine directo, la realidad social debia ser presentada de manera
inalterable, de manera que la camara estuviera ausente de la accién. Limitarse a registrarla
como una “mosca en la pared” (Ardévol, 1998:12).

De acuerdo con estas precisiones entendemos que Guzman siguié el modelo
cinematogréafico del cinema verité, en cuanto a la intencion y al uso de la camara para
representar la realidad y su motor en “La Batalla de Chile”. El equipo de filmacion salia a
la calle con una camara en mano, realizaba entrevistas a diferentes sujetos (pobladores,
trabajadores industriales, amas de casa, manifestantes de izquierda y de derecha,
automovilistas, pequefios comerciantes) e intervenia en esa realidad. La camara participaba
de las manifestaciones activamente, se sumergia en ellas y desde ahi filmaba a los
diferentes sujetos. Asi como también se introducia en el parlamento y en las reuniones de
trabajadores en los Cordones Industriales. Era una cdmara activa, que seguia el
movimiento, que corria, marchaba, se acercaba y se alejaba de los sujetos filmados usando
primerisimos planos y planos generales.

De todas maneras no podriamos afirmar como pensaba Rouch que Guzman
provocaba esta realidad, ya que las marchas, las manifestaciones, las reuniones en los
Cordones Industriales, en el parlamento, las discusiones entre pobladores de la JAP, se
producian mas alla de su intervencion y de la del equipo. Entendemos que lo que buscaba
hacer el colectivo “Tercer afio” era “estar ahi”, participar, intervenir, activamente en el
proceso politico/revolucionario, registrando esa realidad, sus conflictos y movimientos. Por
eso consideramos que esta intencién y el uso de la cdmara que Guzman identifica con el
cinema verité (y que podriamos coincidir) se combinaban con una concepcion de realidad y

representacion ligada al direct cinema. Ya que en Gltima instancia tanto Patricio Guzman
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como el montajista Pedro Chaskel consideran que hay una identificacion casi mimética

entre realidad y su representacion.

Y yo creo en la accion como un elemento basico en el cine documental Si no hay
accion el espectador te abandona. Y yo queria que hubiese movimiento, que las
cosas cambiaran delante del espectador tal como ocurrian en la realidad
(Patricio Guzmén, 2015, entrevista).

[...] esto de la lucha de clases para nosotros era obvio. Yo me acuerdo que
después del golpe hicieron en la universidad, por suerte no nos allanaron, pero si
nos hicieron sumarios a todos y nos echaron. Entonces el tipo era algin delegado
de los militares, de la escuela de derecho. Entonces una pregunta que me hace es
¢ud. cree en la lucha de clases? Yo me acuerdo que le dije “no es cuestion que yo
crea, la lucha de clases es un hecho concreto de esta sociedad”. Te lo cuento
porque en realidad para nosotros era obvio de que la lucha de clases existia y que
se manifestaba y de hecho se manifiesta en la realidad. No habia necesidad de
insistir especialmente dentro de la pelicula (Pedro Chaskel, 2015, entrevista).

Es decir, Guzman en “La Batalla de Chile” pretendia dar cuenta de la realidad en
movimiento, en conflicto, de manera dialéctica, porque para €l asi era como se
manifestaba. Recuperando sus palabras y las del montajista Pedro Chaskel, podemos
remarcar entonces que se produce una conexion entre imagen y realidad, entre cine e
historia que operd tanto en el rodaje del film como posteriormente en el montaje. Por eso
ademas de las escenas de lucha, de batalla, donde en repetidas ocasiones el director
entrevista a manifestantes y se hace presente en la escena filmada, en la pelicula hay una
gran cantidad de imagenes donde se registran las discusiones entre trabajadores, los
discursos de Allende, las sesiones del parlamento, los actos militares, sin que irrumpa la
presencia del director o del camardgrafo directamente en la escena filmada. La camara
observa, “muestra”, describe la situacion, pretendiendo no alterarla.

Lo que se estaria poniendo de manifiesto es el realismo que segin Bill Nichols
caracteriza el estilo del documental. De acuerdo con el autor, el realismo o literalidad del
documental se centra “en torno al aspecto de las cosas en el mundo como un indice de
significado” (Nichols, 1997: 59). Las situacion y los acontecimientos conservan su
disposicion cronologica de su real acontecer. Los individuos mantienen su aspecto
cotidiano y se los representa de acuerdo con la presentacién cotidiana de si mismos
(Nichols, 1997).
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El realismo en Chile durante el bloque de los sesenta/setenta, como describimos en el
capitulo anterior, se caracterizé por un “realismo en trance” (Corro, Larrain, Alberdi, Van
Diest, 2007) que tendia justamente a dar cuenta del dinamismo de la realidad y se movia de
la exposicion a la observacién/interaccion del realizador en la escena. Este realismo en
trance o0 “coeficiente de realidad” segun las palabras de Pedro Chaskel se expresa mejor en
las dos primeras partes del documental, en “La Batalla de Chile I: La insurreccion de la
burguesia” y en “La Batalla de Chile II: ElI Golpe de Estado”. En “La Batalla de Chile I1I:
El Poder Popular” predomina, para el montajista, el coeficiente emocional. El coeficiente

de realidad, para Chaskel, opacaria la mirada del autor.

Claro que hay una clave emocional en el punto de vista o en la forma en que se
aborda la realidad en esta tercera parte. Yo diria que hay una mirada muy
carifiosa. En cambio en las otras es la realidad de una fuerza increible que no cabe
mucho... 0 sea el autor desaparece bastante” (Pedro Chaskel, 2015, entrevista).

[...] en las otras dos la realidad es tan fuerte, la accién de la realidad es tan
fuerte... YO creo que conversamos eso con Patricio, pero no hacia falta la masica.
Yo creo que era mucho mas eficaz, dramaticamente, sin la masica. Porque ¢qué es
lo que hace finalmente la mdsica? Impregna la imagen de un coeficiente
emocional, por llamarlo de alguna manera, y tal vez también influye en el ritmo,
pero eso es parte de lo emocional. Y ahi con el sonido directo, habia mucho
sonido directo, no hacia falta por un lado, el agregarle un elemento, o sea esta
especie clave emocional para que el espectador sepa por dénde irse, yo creo que
debilita todo esto, le quita el coeficiente de realidad que tiene. Porque obviamente
que si ta estas con los sonidos naturales, reales, es decir, lo que ves en la pantalla
toma, sobre todo en el caso del documental, una presencia mucho mas grande, que
cuando lo manejas con musica (Pedro Chaskel, 2015, entrevista).

Sin embargo, Guzman tensiona esta idea ya que no considera que el realismo o el
coeficiente de realidad elimine o invisibilice su mirada. Para el director, el realismo en el

documental “La Batalla de Chile” se conjuga con su mirada subjetiva/autoral.

Yo creo que las tres peliculas son completamente de autor. Dénde estan las otras
Batallas de Chile. No hay. Y tampoco hay lo mismo en los otros paises de
Ameérica Latina. “La hora de los hornos” completamente distinta porque es una
pelicula de archivo en gran parte. Es una pelicula construida a partir de la voz. Y
aqui no, aqui son los hechos los que van narrando (Patricio Guzman, 2015,
entrevista).
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Por lo tanto, de acuerdo con su forma de entender la realidad como totalidad, en pleno
movimiento, motorizada por la lucha de clases, buscé representarla. EI modo que encontrd
fue el cinema verité yel direct cinema. En este sentido, entonces, la forma se tejié con el

contenido, la camara se entrelazé con el proceso revolucionario.

La representacién de la lucha de clases
“La Batalla de Chile” lleva como subtitulo “la lucha de un pueblo sin armas”. Como

venimos describiendo, Guzman pretendia representar la lucha de clases que, de acuerdo con
su posicion, motorizaba/caracterizaba/atravesaba el proceso revolucionario desarrollado en
su pais durante el periodo 1970-1973.

Tomando en cuenta sus intenciones/concepciones/preocupaciones, en este apartado
nos proponemos analizar las iméagenes; de qué manera se representd filmicamente la lucha
de clases. En relacién a la construccidn de un cine revolucionario, nos interesa indagar qué
significa la lucha de clases desde el autor, el contexto y dentro del film como
representacion. Seleccionamos como objeto de andlisis la secuencia inicial y final de la
primera parte de la trilogia: “La Batalla de Chile I: La insurreccion de la burguesia”. Ya
que la bibliografia consultada como los relatos de los entrevistados, destacan que es en este
film donde la lucha de clases aparece en primer plano.

Ardéevol y Muntafiola sostienen que “es necesario aprender a preguntar a las
imagenes”, porque la fotografia (en este caso el film) no es un registro plano, una evidencia
0 un dato objetivo pero tampoco es la mirada subjetiva o intencional del artista. El
conocimiento antropoldgico, plantean las autoras, “no es autoevidente en las fotografias,
pero es implicito en la forma de mirar del etnégrafo y en su contextualizacion de la
imagen” (Ardévol y Muntafiola, 2004:21). Por eso tomando en cuenta la mirada del director
y el contexto politico-social-cinematografico, intentaremos entonces analizar las imagenes.

“La Batalla de Chile I: La insurreccion de la burguesia” (1975) comienza con la
imagen del bombardeo al Palacio de gobierno de La Moneda el 11 de septiembre de 1973%,
Luego de esta primera escena la cdmara se introduce en una manifestacion, recorre a los

manifestantes: hombres, mujeres, jovenes con pufio en alto, llevando banderas, fotos,

**“Imagen filmada por Peter Hellmich por encargo de Walter Heynowski y Gerhaard Scheuman” (Ricciarelli,
2011:101).
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pancartas, mientras se escuchan consignas “Allende, Allende”, “la izquierda unida jamas
sera vencida”. La voz en off relata: “Seis meses antes del bombardeo al Palacio de La
Moneda el pueblo chileno enfrenta elecciones para renovar el parlamento. Las fuerzas
politicas se presentan divididas en dos bloques. Por un lado la oposicién formada por los
partidos Demacrata cristiano y el Partido Nacional. Por el otro los partidos de izquierda
agrupados en la Unidad Popular que apoyan un parlamento para Salvador Allende”. En la
escena filmada, la voz del director se hace presente y dice: “corte”, “sincronico”.
Posteriormente lo escuchamos diciendo “claqueta”, le pega al micréfono (como si fuera la
clagueta) y se sube a un colectivo. Le pregunta al colectivero “Sefior buenas tardes, ¢qué
opina Ud. de las elecciones del domingo? ;Quién va a ganar?” El colectivero contesta: “yo
soy apolitico, no opino”. EIl director se aleja y le pregunta a una mujer “Sefiora, buenas
tardes, ¢quién cree que va a ganar?” La sefiora responde: “la oposicion tiene que ganar”. Se
produce el corte y la cAmara de nuevo esta entre manifestantes, se posiciona frente a ellos y
registra su marcha. Se escucha “Frei, Jarpa, Labbe, lo mismo para los tres”.
Nuevamente hay un corte y se lo ve a Guzman recorriendo una concentracion, donde va
preguntando quién cree que va a ganar las elecciones. Contestan diferentes personas: un
hombre mayor (se muestran sus arrugas, se lo ve sin dientes), mujeres jovenes alegres,
entusiasmadas, que afirman que ganaré “nuestro gobierno, la Unidad Popular”. Guzman se
acerca a dos hombres que tienen casco y estan recostados en un parque tomando helado,
ambos afirman que ganaré el gobierno. Luego se acerca a una mujer (de mediana edad, que
podriamos identificar como representante de los sectores populares) y le pregunta por quién
va a votar. La mujer contesta: “por VVolodia Teitelboim y Eliana Arrabal”. Guzman vuelve a
preguntar “;Qué piensa usted que va a pasar para el futuro?” La mujer contesta: “Que
vamos a seguir progresando y tenemos que seguir asi luchando mucho, po’ compafiero”
(en este momento la camara se acerca y hace un primerisimo primer plano de sus 0jos) “qué
le puedo decir yo de Frei, en la gobernacion tenia un ranchito que se caia, corria el agua por
dentro, vivia con mis cuatro hijos, como podia, pedia ayuda por ahi, no fui nunca
escuchada. Ahora y gracias a mi presidente tengo una linda casa, no tengo grandes
comodidades pero no me ha faltado el pan” (la camara se aleja, cambia de angulacion,
realiza un plano contrapicado que permite ver el pin del Partido Comunista que lleva en su

remera). La secuencia continla con Guzman preguntando y todos los que estan en ese
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parque contestan que votaran al gobierno de la UP. Luego se produce un nuevo corte y
ahora el director pregunta a los automovilistas. Se acerca y a través de la ventanilla de un
auto pregunta: “Sefior, ¢Cuél es su posicion frente a las elecciones del domingo? El
automovilista serio responde: “Triunfo de la oposicién, del Partido Nacional sobre todo” El
director repregunta: ;Que piensa usted para el futuro? ElI hombre continta: “Que Chile
tiene que seguir con patria y libertad, con democracia”. Se produce otro corte y la
camara esta de nuevo en la calle, Guzman pregunta a los transeuntes. “Sefior, buenas tardes,
¢cudl es su posicion frente a las elecciones del domingo? El hombre a quién entrevista
Guzman tiene anteojos negros, la camara se acerca y lo toma en primer plano pero luego lo
recorre hasta el torso para mostrar su pin que dice “Labbe” y vuelve a ubicarse a la altura
de sus ojos. EI hombre de anteojos contesta: “’Yo creo que el domingo Chile va a decidir
si quiere marxismo o quiere libertad”. La camara se aleja y muestra los autos que pasan
con carteles que dicen “Labbe”. Luego se acerca a otro transelnte y lo muestra sosteniendo
un cartel que dice Jarpa. Posteriormente, Guzman se acerca a una mujer que primero
aparece de espaldas marchando con traje entallado, sombrero, aros de perlas. Ante la
pregunta de quién ganara las elecciones responde: “Jarpa, Alessandri. EI Partido Nacional
de todas maneras”. La camara realiza un plano contrapicado, asi resalta su rostro, y detras
vemos banderines. Guzman le pregunta: “; Usted piensa en la via electoral o en otra via?”
La mujer contesta: “yo pienso que debe ser una linea fuerte, que no estemos nunca mas
jugando con el... (se traba mientras habla)... el pueblo, con nada”. El director vuelve a
preguntar: “;Qué posibilidades ve para mas adelante més all& de la elecciones?” La mujer
con sombrero contesta: “trabajar todo lo posible para reconstruir Chile”. Luego de esta
secuencia Guzman continda preguntando a los transelntes, todos contestan que votaran por
la oposicion. Cuando ya se estd yendo y la camara ha dejado de filmar a este grupo social,
se escucha la voz de una mujer que dice “que Se acuse constitucionalmente al presidente”.
La camara regresa y se encuentra con una mujer con lentes negros, enojada, enfurecida. La
mujer continla “que lo saquen el 21 de mayo mismo, porque tiene destruido, molido, y este
es un gobierno corrompido y degenerado sefior. Degenerado y corrompido, jinmundo!
iComunistas asquerosos! (la camara se acerca hasta deformar su imagen) tienen que salir
todos de Chile. EI 21 de mayo tendremos gracias a Dios el gobierno mas limpio y lindo que

hayamos tenido ganando con la democracia y sacando a estos comunistas, marxistas
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podridos jmalditos sean!”. Después de este testimonio se produce un corte y la camara esta
dentro de una asamblea donde se observan hombres con cascos y se escuchan las consignas
“iTrabajadores al poder!”. Guzméan se acerca y comienza a preguntarles a los obreros
reunidos “;Companeros, ¢cual es su posicion frente a las elecciones del domingo?” El
primero contesta: “Para mi que gana la UP y los momios que se vayan a enterrar porque
ganamos con la UP aqui y en todas partes. Y los momios jque se mueran!”. Guzman sigue
preguntando y se acerca finalmente a un trabajador que afirma: “En todo caso significa un
poco mas de poder para la clase. Un poco méas de poder. Pero en todo caso no son la
solucion definitiva. Nosotros creemos que efectivamente una u otra eleccion mas no va a
solucionar el enfrentamiento, no van a evitar el enfrentamiento. El enfrentamiento es
inevitable y fundamental. De todas maneras se va a dar porque en este instante se estan
polarizando cada vez mas las clases. De un lado la burguesia, cierto, y de otro lado el
proletariado y este enfrentamiento se va a tener que dar” (“La Batalla de Chile I: La
insurreccion de la burguesia”, 1975).

De acuerdo con las iméagenes, durante los primeros doce minutos, el documental
representa una sociedad movilizada que marcha, se manifiesta, se encuentra dividida y
polarizada. Estos dos grupos se identifican/ se relacionan/ se oponen a través de discursos,
objetos, actitudes. Asi en las primeras escenas podemos ir construyendo la identificacion de
los sujetos en dos clases sociales: la burguesia y el proletariado/pueblo. A su vez estas dos
clases sociales quedan divididas de acuerdo con su posicion ideoldgica vinculado a los
partidos de izquierda/ derecha que apoyan al gobierno/se oponen. Mientras el pueblo es
representado de manera alegre, sonriente, relajado, entusiasmado, la burguesia se representa
seria, preocupada, enojada, furiosa. Los objetos que identifican a los sujetos de las clases
populares son el casco (objeto de trabajo del obrero), la bandera de Chile, las pancartas con
la imagen de Salvador Allende mientras que la burguesia se la identifica con anteojos
negros, collares y aros de perla, sombreros, trajes, automoviles. Los lugares donde se
filman son espacios publicos: calles, parques pero también la camara ingresa a una
asamblea de trabajadores y mas tarde a una asamblea de dirigentes transportistas. Es decir,
también filma en espacios privados.

Si es posible que identifiquemos en las imagenes dos clases sociales es porque ambas

se configuran de manera relacional. De acuerdo con E.P. Thompson, entendemos a la clase
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no como una cosa que puede definirse matematicamente, es decir, tantos hombres que se
encuentran en determinadas relaciones de produccion o como aquello que existe y se define
exactamente como componente de la estructura social. Sino que pensamos a la clase como
una relacién que surge de un proceso historico, una relacién que se encuentra encarnada en
gente real y en un contexto real. Segun las palabras del historiador: “la clase la definen los
hombres mientras viven su propia historia, y al fin y al cabo, ésta es su Unica definicion”
(Thompson, 2002: 15).

Thompson sostiene que la clase es inseparable de la lucha de clases, ya que éstas no
existen como entidades separadas que luego luchan, sino que, por el contrario, la gente se
encuentra en una sociedad estructurada en determinados modos (sobre todo en relaciones
de produccion), experimentan la explotacion, reconocen intereses antagonicos, comienzan a
luchar por ellos y en el proceso de lucha se descubren como clase. Este descubrimiento lo
conocen como conciencia de clase. Por eso, siguiendo su andlisis, la clase y la conciencia
de clase son las ultimas fases del proceso historico. En este sentido el historiador inglés
afirma que es necesario comprender la clase como una formacion social y cultural que
surge de procesos que solamente pueden estudiarse mientras se resuelven por ellos mismos
a lo largo de un periodo histérico (Thompson, 2002; 1984).

Las imagenes en esta primera secuencia buscan re-construir la contienda a través de
las voces de los sujetos que viven/experimentan esta lucha cotidianamente. Por medio de
los discursos y los diferentes objetos que los caracterizan, asi como también a través de la
representacion de los espacios sociales/publicos, sobre todo la calle, como espacio
compartido/disputado por ambas clases, se intenta representar esta disputa.

En este sentido consideramos de gran aporte recuperar el enfoque discursivo sobre la
representacion que sostiene Stuart Hall para quien todo significa en el discurso y el
conocimiento que produce este discurso particular, se encuentra dentro de relaciones de
poder, regula la conducta, construye identidades y subjetividades (Hall, 2003). Para Hall las
identidades se construyen dentro del discurso y no fuera de él, debemos considerarlas
producidas en &mbitos historicos e institucionales especificos en el interior de formaciones
y practicas discursivas especificas, mediante estrategias enunciativas especificas. Por otra

parte, emergen en el juego de modalidades concretas de poder y, por ello, son mas un
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producto de la marcacion de la diferencia y la exclusidn que signo de una unidad idéntica y
naturalmente constituida (Hall, 2003: 18).

Nos interesa combinar la mirada de Thompson y la de Hall ya que ambas se enfocan
en el aspecto relacional de la conformacién de las clases/los sujetos, sus identificaciones y
porque en definitiva la lucha de clases se da en todos los campos, también en el discursivo.
En la construccion de los discursos, como hemos analizado en el fragmento seleccionado,
esta presente la lucha de clases.

Siguiendo nuestro analisis, la voz en off abre la secuencia informando que el pueblo
chileno enfrenta elecciones y que las fuerzas politicas estan divididas en dos bloques: la
oposicion/oficialismo, vinculado a partidos de la derecha/ izquierda. Desde el comienzo las
palabras elegidas: enfrentamiento, division, bloques, nos introduce en un realidad
conflictiva. Posteriormente con las consignas gque se van escuchando se sigue construyendo
esta confrontacion jLa izquierda unida jamas sera vencida! jAllende! Allende! se opone a
iFrei, Jarpa, Labbe la misma para los tres! A través de las entrevistas, de las voces de los
sujetos, se construye una identificacién/subjetividad en relacion/oposicion. Los sujetos de
la clase popular se construyen como sujetos en lucha, desposeidos, que con el gobierno de
la Unidad Popular han logrado ser escuchados/atendidos/reconocidos, han podido acceder a
derechos sociales/habitacionales minimos. A través de los discursos, Allende es
representado como “su” presidente, es decir, lo sienten propio. En relacién y oposicion se
construyen los sujetos de la burguesia como sujetos que también estan luchando pero por la
libertad, la democracia, en contra del gobierno al que identifican como marxista,
corrompido, degenerado, sucio. Estos sujetos se construyen vinculados a los Partidos
Nacional y Democratacristiano. EI momento de mayor tension lograda entre discursos se
produce a través de la confrontacion del testimonio de la mujer de lentes a la cual la camara
deforma: “jcomunistas asquerosos!” y las palabras del trabajador dos escenas posteriores
que expresa enojado “jy los momios que se vayan a enterrar! Y los momios que se
mueran!®”. La disputa, la confrontacion de clases, queda as, discursivamente representada.
Finalmente esta contienda se condensa en el ultimo discurso del trabajador que plantea

clara y abiertamente que la sociedad esta dividida en clases (proletariado/burguesia) y que

% La expresion “momios” se utilizd durante esta época para referirse a los sujetos politicos vinculados a la
“derecha”. El “momio”, resalta Montealegre es “simbolo de lo mas retrogrado y conservador, como salido de
un sarcofago milenario” (Montealegre Iturra, 2014:147).
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el enfrentamiento/la lucha resulta inevitable. EI montaje (como veremos mas adelante) es
fundamental en la construccion de esta lucha. Ya que va armando esta tension desde el
comienzo, a través del orden de las secuencias y discursos.

Hemos elegido esta secuencia inicial porque nos parece significativa en la
representacion de la lucha de clases pero a lo largo de la pelicula la disputa y el conflicto se
construyen a través de acciones. Estas acciones, después de todo, podemos entenderlas
como otra forma de discurso porgue han sido escogidas por el director y el montajista, para
“enunciar” el enfrentamiento, sobre todo en las calles. A través de sucesivas
manifestaciones donde se filma el enfrentamiento entre sujetos opositores al gobierno
(grupos de estudiantes, jovenes militantes del Partido nacionalista Patria y Libertad) y
aquellos que lo apoyan. La contienda se representa a través de cantos, gritos, pero también
de manera mas violenta con iméagenes de piedras, palos, sonidos de disparos. A medida que
avanza la pelicula, las manifestaciones y contramanifestaciones, se produce el asesinato de
un obrero. Los disparos, segun el relato, suceden cuando la columna de manifestantes
pasaba por la puerta de la sede del partido Demdcratacristiano. La muerte y su
corporizacion en la imagen del atadd nos parece otro elemento fundamental en la
representacion de la lucha de clases.

En las fabricas, en las poblaciones, en el parlamento, en las minas, se filman
situaciones de tension y conflicto que van increscendo. Bajo la tesis de que la “insurreccion
de la burguesia” transforma su estrategia de derrocamiento del gobierno de modo
democratico en estrategia de Golpe de Estado, también las imagenes de aviones, actos
militares, toman cada vez mayor predominancia y agregan otro elemento de
conflicto/tension.

Esta primera parte de la trilogia termina con la representacion del levantamiento
militar el 29 de junio de 1973 llamado “El tancazo”. Mientras el equipo “Tercer afio” esta
filmando los tanques en las calles y a la gente corriendo, vemos a un militar con un arma
que dispara a la camara. La voz en off narra lo siguiente: “Leonardo Henricksen,
camardgrafo argentino, filma su ultimo plano. No sélo registra su propia muerte también
registra dos meses antes del golpe final, la verdadera cara de un sector del ejército chileno”.

Las imagenes que vemos, entonces, son las que provienen de la camara de Henricksen,
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convertido en testigo de su asesinato. La pelicula cierra con el asesinato del camardgrafo y
se relaciona con la imagen inicial, el bombardeo del Palacio de La Moneda.

La lucha de clases es representada en el comienzo y hacia el final de “La Batalla de
Chile I: La insurreccion de la burguesia” a traves de la muerte del camardgrafo y
simbolicamente con la muerte del proyecto revolucionario.

La muerte del camarografo, a su vez, nos permite volver sobre el caracter humano del
registro, ya que detrds de la camara hay/habia un sujeto que estaba filmando. Se tensiona
entonces la supuesta “ausencia” que para el cinema directo tiene la cAmara. No es posible
limitarse a registrar como una “mosca en la pared” porque los sujetos estan siempre

presentes e inmersos en lo que estan registrando, filmando, documentando.

La representacion del “pueblo” y las voces de los “invisibles”
La representacion de la lucha de clases esta ligada a la representacion del pueblo, ya que en

el documental es éste el que combate sin armas la “insurreccion de la burguesia”.

En “La Batalla de Chile” no estan los grandes politicos de la época. De hecho hay
una sola entrevista si no me equivoco a Corvalan del Partido Comunista. Hay una.
O sea cada uno de los grandes aparece con suerte una vez. Lo que ahi esta es el
ipueblo! (Virginia Quevedo, 2015, entrevista).

La referencia al pueblo atraviesa las tres partes del documental: “La Batalla de Chile I: La
insurreccion de la burguesia”, “La Batalla de Chile II: El golpe de Estado” y “La Batalla de
Chile 11I: El Poder Popular”. La consigna: “jCrear, crear, poder popular!” se escucha
incesantemente. Allende en sus discursos, significa su gobierno como el “gobierno del
pueblo”, el “gobierno popular”. Los sujetos entrevistados hablan/se identifican como parte
del “pueblo”. La voz en off, desde las primeras escenas, narra sobre el combate que éste
estd llevando a cabo y a medida que la pelicula avanza, explica/informa sobre el
surgimiento de las organizaciones “populares”.

Durante la época de los sesenta/setenta, la nocion de “pueblo” formaba parte del
lenguaje politico- militante. ElI “pueblo” era el sujeto que debia emprender o habia

emprendido los procesos revolucionarios y de transformacién social. Por eso el cine debia
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realizarse junto a/dirigirse a €l. Pero ¢quién era ese pueblo? Y en todo caso ¢como se lo
representaba?

Siguiendo la caracterizacion que realiza el investigador argentino Carlos Vilas, el
pueblo y “lo popular” es “el resultado de esta conjuncion o interseccion entre vida ruin y
opresion politica impuesta injustamente; implica en consecuencia una dimensién cultural o
ideologica” (Vilas, 1994: 13). Lo popular, plantea el autor, engloba a la pobreza pero va
mas alla porque al incluir una dimension politica-ideoldgica se integra con clases medias
bajas y de la pequefia burguesia movilizada por la democratizacién, las libertades publicas
y los derechos ciudadanos. “Lo politico- ideologico implica una autoidentificacion de
subordinacion y opresion (social o de clase, étnica, de género) frente a una dominacién que
se articula con explotacion (negacion de una vida digna o perspectivas de futuro” (Vilas,
1994: 13).

Carlos Ossa, especialista chileno en cultura visual, se pregunta si es posible construir
visualmente a los pueblos y cuéles son las operaciones estéticas y las concepciones
analiticas que habilitan la aparicion de los “muchos”. Sostiene que en el documental
politico chileno a lo largo del Siglo XX esta construccion ha variado de acuerdo con el
momento historico. En el surgimiento del Estado- Nacién la multitud se convierte en el
signo del Estado. Aparecen, entonces, pueblos disciplinados que ocupan la pantalla con
técnicas, desfiles. La camara los vigila-registra y son representados, segun el autor, por el
modelo del tiempo lineal, ya que circulan, marchan, trabajan. El pueblo es el aura de la
nacién a costa de exponerlos a la docilidad y el compromiso. Son figurantes ya que no
estan sus rostros definidos, no tienen historia establecida (Ossa, 2015:3).

Segun Ossa, esta representacién cambia en los afios ‘60 y <70 cuando se trata de sacar
a los pueblos de las etnografias oficiales y de lograr una politica de la mirada que enfoque
en los margenes que estan fuera del espectaculo y la fragmentacion social. Se busca hacer
aparecer a quienes no tenian sitio en la representacion, introducir en el aparato estético
dominante una imagen anamorfica o reversible. EI documental politico, plantea el autor, se
concentra en el acontecimiento de la emancipacion. Se inventa un retrato colectivo, y los
convierte en algo méas que indigentes, en fuerza: los pobres se transforman en historia. El
cine y el documental politico chileno exploran en este periodo nuevas formas de

representacion. Una es la irrupcion de la multitud. En este sentido, la camara debe seguir,
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registrar, contener a los cuerpos multiples que demandan igualdad en las calles (Ossa,
2015).

Para el autor, se modifica el sistema visual porque no solo se trata de dar cuenta de la
realidad sino que es necesario pensarla y definir qué tipos de planos, de movimientos
pueden abarcar a estos “muchos”. Se produce, asi, una visualidad del acontecimiento donde
se entrecruzan la vida cotidiana y la politica. EI material que se filma, afirma Ossa, es en
parte espontaneo y asimétrico (Ossa, 2015:5).

La representacion de los muchos vuelve a transformarse en la década del *90-2000
cuando aparecen documentales con fuerte cargada de reflexividad, se evidencia en la
pantalla la subjetividad del discurso y el punto de vista del autor. Por eso el documental
adquiere sentido mayormente como modo de representacién que como discurso sobre el
mundo histdrico. Este nuevo documental exhibe pueblos sin proyecto colectivo, donde se
ha producido un quiebre del “nosotros”. Se representa la deconstruccion de los individuos
(Ossa, 2015).

Ossa plantea entonces, que el documental politico chileno no es capaz de construir un
pueblo sino que ha propuesto varios. Los pueblos que tratan de hacer llegar a la imagen
nunca estan completamente presentes. Son figuras que estan ahi por alguna razén, son
utilizados para justificar los objetivos de la modernizacion o la tesis de la revolucion. Segun
el autor, son figuras que no pueden ser colonizadas sino se las borra o sustituye por un
estereotipo (Ossa, 2015).

De acuerdo con las imagenes, la voz de los sujetos y la narracion en off, el pueblo en
“La Batalla de Chile” es representado como un sujeto colectivo, conformado por los
trabajadores y pobladores. También los campesinos forman parte, pero este sujeto social
tiene un papel secundario en la historia. S6lo en una secuencia de “La Batalla de Chile IlI:
El Poder popular” sus problematicas/acciones son puestas en primer plano vy

desarrolladas?®.

%% Nos referimos a la secuencia que aborda los comandos comunales, enfatizando en que era una forma de
organizacion popular que involucraba a todos los miembros de una misma comuna: estudiantes, trabajadores,
amas de casas, campesinos. En esta secuencia el foco de atencidn esta puesto en las tomas de tierras que
emprenden los campesinos acompafiados por los trabajadores organizados. Se desarrolla este proceso, los
sujetos que participan y los conflictos con los que se encuentran/enfrentan.

109



El pueblo, como sefiala Vilas, esta vinculado a las situaciones de pobreza, opresion y
explotacion. Pero no se lo representa como un sujeto sufrido, abatido, sino por el contrario
como afirmaba Ossa, su imagen es la de un sujeto activo, que trabaja, produce, toma
fabricas, tierras, y se organiza para enfrentar las huelgas patronales, la falta de
abastecimiento de alimentos necesarios, la escasez de herramientas en la industria. Es un
pueblo politico, comprometido con el gobierno de Salvador Allende al que nombran como
“mi presidente”, el “companero presidente” dispuesto a apoyarlo y a poner el “cuerpo” en
su defensa. Por eso marcha, se moviliza, se enfrenta en la calle con los opositores al
gobierno. Tanto en la segunda parte del documental “La Batalla de Chile Il: EI golpe de
Estado” como en la tercera parte “La Batalla de Chile I1I: El poder popular”, el pueblo,
representado sobre todo por los trabajadores organizados, combate en la calle contra un
grupo de estudiantes que se opone a las reformas estudiantiles que buscan democratizar la
educacion y contra los manifestantes de “Patria y Libertad”.

De acuerdo con la representaciéon de un pueblo politico, consciente de los problemas
que atraviesa el pais, se lo muestra discutiendo en asambleas, reunido, enfrentando y
confrontando en varias situaciones con sus propios dirigentes y funcionarios del gobierno.
Es un pueblo que esta convencido de su organizacion y de su fuerza. Por eso exige al
gobierno la profundizacién de sus politicas, por ejemplo, de reforma agraria o el
reconocimiento de los Cordones Industriales.

Se lo representa como un pueblo unido, solidario, esforzado, capaz de trabajar de
manera mancomunada en los almacenes populares. Asi se construyen imagenes de mujeres
y hombres pobladores, trabajadores industriales y nifios, entregando alimentos,
ordenandolos, y distribuyéndolos.

Como diria Ossa, el pueblo es representado como el sujeto de la historia capaz de
hacerse cargo del control de sus vidas. En su condicion de sujeto, entonces, actla y toma la
palabra, opina, expresa sus ideas, sus posiciones politicas. Su voz ya no esta oculta sino que

se escucha, se hace presente, y se valoriza.

Son las voces del pueblo las que ingresaron ahi en calidad de memoria oral. Yo
ahora me encuentro con gente en la calle. Y le digo: ¢yo a ti te he entrevistado
alguna vez? Si, pos’ Vicky hace ocho afios. ¢ TU tienes nietos? Si, estan grandes.
Bueno diles que tu voz forma parte de la memoria de Chile. El dia que Ud. se
muera su voz ya esta en los registros de oralidad del pais. Yo siento que eso es
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“La Batalla de Chile” esa delicadeza, ese ojo, de mirar las bases, los que iban
construyendo el pais” (Virginia Quevedo, 2015, entrevista).

Para dar cuenta de las voces de los invisibles, Guzméan recurre como estrategia filmica al

testimonio a través de la entrevista.

Habia otra posibilidad que yo llamé testimonial. Es decir, habia gente que lo que
mas queria era hablar, hablar de lo que estaba pasando, conversar de si la
revolucion iba a ir por aqui o por alla, qué es lo que habia detras de esa gente que
reflexionaba. Eso a mi me parecia interesante de tomarlo en cuenta porque en el
fondo era el ndcleo, el corazén de la revolucion, la reflexién que se producia en la
gente (Patricio Guzman, 2015, entrevista).

De acuerdo con esta intencion del director, de recuperar las voces de los invisibles, se
realizan primeros planos y primerisimos primeros planos donde se enfocan sus rostros y
muchas veces sus 0jos mientras hablan/opinan/discuten. La cédmara intenta captar las
expresiones de preocupacion, seriedad, trata de descubrir su mirada. Estos planos se
combinan con planos generales, planos aéreos, cuando se busca representar las marchas y
manifestaciones donde participa el pueblo. El encuadre en reiteradas ocasiones se satura
construyendo esta idea de “masividad” y de sujeto colectivo.

La forma de representacion del pueblo, del “otro”, nos permite reflexionar desde la
antropologia visual sobre la autoridad etnografica. Retomando el analisis que lleva a cabo
Clifford, en “La Batalla de Chile” se intenta llevar adelante una relacion dialdgica entre el
director y los sujetos filmados.

De acuerdo con las palabras de Clifford, luego de la autoridad experiencial donde
primaba una relacion desigual, asimétrica, resulta necesario que la etnografia sea concebida
“no como la experiencia y la interpretacion de "otra" realidad circunscrita, sino mas bien
como una negociacion constructiva que involucra por lo menos a dos, y habitualmente a
mas sujetos conscientes y politicamente significantes” (Clifford, 1988: 61). Siguiendo esta
idea sostiene que “un modelo discursivo de la practica etnografica sitia en primer plano la
intersubjetividad de toda alocucion, junto con su contexto performativo inmediato”
(Clifford, 1988: 61).

En tanto la subjetividad de este “otro” es reconocida, se valora su vision del mundo.

En el proceso, la autoridad del etnografo como narrador o intérprete, diria Clifford, se
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altera. Pero es necesario destacar que si bien puede darse esta relacion intersubjetiva “e
introducir un contrapunto de voces autorales, ellas siguen siendo representaciones del
dialogo” (Clifford, 1988: 63). Es decir, se puede reconocer los diferentes sujetos, valorar
sus reflexiones, relajando de este modo la autoridad etnogréfica. Pero el etndgrafo o el
realizador audiovisual, en este caso, sigue teniendo autoridad en tanto es €l quien permite
estas irrupciones del sujeto colectivo, escucha su palabra, genera el didlogo, reconoce su
reflexividad y luego monta la pelicula eligiendo qué fragmentos dejar, cuéles no y de qué
manera construir finalmente a este “otro”.

En este sentido retomamos, las palabras de Philip Rosen:

El video o el cine comportan una dicotomia inmediata entre «nosotros» los que
filmamos y «ellos», los que son filmados. Dualidad que se intuye mas profunda:
«nosotros»: aquellos que tenemos el poder de generar imagenes y gestionarlas, y
«ellos»: aquellos a quien, ocasionalmente, pueden delegarse los procedimientos
técnicos y, hasta cierto punto, de gestion, pero que siempre quedan bien
diferenciados del «nosotros» del cual dependen (Rosen en Grau, 2002: 155).

Entonces si bien se produce un modo de representacion dialogico, donde la autoridad se
relaja, ya que como plantea Bajtin “la mitad de la palabra es del otro” (Bajtin 1953: 293 en
Clifford, 1988: 62), el realizador y el montajista eligen, deciden, montan y construyen esta
imagen del pueblo. Segln Pedro Chaskel, en la tercera parte del documental: “La Batalla de
Chile I11I: El poder popular” se configurdé una mirada carifiosa del pueblo, “claro que hay
una clave emocional en el punto de vista o en la forma en que se aborda la realidad en esta
tercera parte. Yo diria que hay una mirada muy carifiosa” (Pedro Chaskel, 2015, entrevista).

Sergio Navarro, considera que si bien en el documental hay una mirada que valora a
este sujeto colectivo, se lo muestra sin contradicciones. Para el cineasta chileno el
trabajador, como figura central dentro de este pueblo, es representado como un sujeto

plano, idealizado.

La figura del trabajador es idealista, leal, no tienen muchas manchas. Las
contradicciones que se ven son personales no las del proceso. Todos los
trabajadores tenian problemas por dentro, que tenia que ver con una revolucion
cultural. Por ejemplo, los campesinos que tuvieran tierras, empezaron a ganar mas
plata, eso los volvié més machistas, porque no querian que la mujer trabajara,
cuando la mujer avanzaba con la conquista de sus derechos (Sergio Navarro,
2015, entrevista).
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Tomando en cuenta el planteo que realiza Navarro consideramos interesante recuperar un
fragmento de “La Batalla de Chile Ill: El poder popular” en donde al trabajador se lo
representa como un sujeto activo, comprometido con el gobierno, que lo defiende del paro
patronal de los gremios transportistas?’ con aquello que lo distingue y lo identifica, con su
trabajo.

La secuencia comienza con la voz en off informando de la situacion: “En Santiago el
70% de los autobuses particulares deja de trabajar, las comunicaciones urbanas del pais
entran en crisis. Los trabajadores sacan a la calle los camiones de las fabricas e improvisan
una forma de transporte minimo. Ante la emergencia combaten la huelga desde el inicio”.
Mientras la voz en off avanza con el texto se muestran iméagenes de personas subiendo a los
camiones, corriendo para llegar alcanzar los vehiculos antes de que partan, imagenes
tomadas desde arriba de estos, donde se muestra a diferentes personas tendiendo sus manos
para ayudar a otros a subir. Los camiones estan repletos, las personas se las ve sonriendo,
agitando sus brazos, se oyen bocinas. La voz en off contina “respondiendo al llamado del
gobierno, la gran mayoria de los obreros llegan a sus centros de trabajo. Se produce un
corte y vemos a un trabajador en la explanada de una fabrica. A través de la entrevista
plantea “nosotros inmediatamente cuando supimos que estos sefiores transportistas habian
votado en huelga, pensamos que inmediatamente era una maniobra en contra del gobierno.
Entonces de inmediato nos reunimos y tomamos las precauciones necesarias del caso.
Debido a que nosotros somos del Area Social tenemos que cuidar la empresa. Se produce
un nuevo corte y vemos a otro obrero operario. Guzman le pregunta: “;siguieron
trabajando?” Y el obrero responde: “Seguimos trabajando todos los dias como de
costumbre. Llegabamos atrasados a la empresa pero llegabamos. Guzman vuelve a
preguntar: “;en qué se venian? El trabajador contesta: “en lo que venia, camiones. La
fabrica ponia camiones, consiguidé micros particulares y nos vinimos en ellos, hasta que
Ilegamos a la industria”. Nuevamente se produce un corte y en la siguiente escena vemos a
un trabajador que se encuentra en una fila con otros obreros. Mediante la entrevista relata:

“bueno nosotros trabajamos només, con todo el apoyo del trabajo noméas™. La camara

%7 La secuencia que hemos elegido refiere a las acciones que emprenden los trabajadores frente a la gran
huelga de transportistas y camioneros iniciada el 11/10/1972. Segun el relato del film, los transportistas
recibieron apoyo de la sociedad de agricultura, de un sector de los profesionales y de los pequefios y medianos
comerciantes logrando interrumpir la distribucion de alimentos en todo el pais.
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se acerca y realiza un primerisimo primer plano del obrero mientras se escucha la voz de
Guzmén que pregunta: “cuando no habia movilizacion, ¢(en qué venian?” EIl obrero
responde “Veniamos en micro y a veces como podiamos o0 a pie 0 en cualquier cosa,
pero la cosa era llegar nomas”. En la siguiente escena la cadmara realiza un plano
contrapicado, en donde se muestra a un obrero cuyas manos estan agarrando las manijas de
una maquina industrial. El foco se ubica en sus manos mientras €l plantea: “unos
comparfieros que trabajan aqui prestaron los camiones para venir al trabajo. Asi que en eso
nos vinimos. Nos vinimos y nos fuimos”. Guzman pregunta desde fuera de camara: ““;se
pard la fabrica?” El trabajador contesta: “No, nunca, no se ha parado”. Posteriormente
vemos a un obrero con overol (ropa de trabajo) trabajando en un torno industrial que
plantea “la actitud de nosotros es siempre seguir trabajando para cooperar con el
gobierno”. La camara realiza un plano secuencia moviéndose entre las maquinas Yy
visualizando a los obreros trabajando mientras el entrevistado continla “nosotros hemos
hecho lo que esta de nuestra parte para asi poder estar al lado del gobierno”. Nuevamente se
produce un corte. En la escena que contina vemos por medio de un plano contrapicado a
un trabajador que con una herramienta de trabajo en su mano (similar a un martillo) afirma
“claro, justamente nunca hemos faltado en los paros, siempre hemos estado aqui
derechos, como una tabla”. Mientras dice estas palabras vemos c6mo su mano se mueve
enfaticamente acompafiando su discurso. A continuacién vemos en primer plano a un
trabajador que plantea: “es un paro sedicioso”, Guzman pregunta: “;y como respondieron
los trabajadores?” el obrero responde: “Trabajando normalmente, como todos los dias”.
Finalmente la secuencia termina con el testimonio de una mujer que relata “incluso habian
personas, mamitas, que vinieron con sus guaguitas en brazos a trabajar y otras
incluso esperando familia”.

De este modo, entonces, podemos remarcar la construccion del trabajador como aquel
que frente a todos los obstaculos impuestos por sus “patrones” logra superarlo activamente,
con el esfuerzo conjunto como clase, consiguiendo los medios para seguir trabajando, para
seguir siendo los sujetos que son. Se representa como un sujeto esforzado, capaz de
caminar si es necesario para realizar su labor y apoyar de este modo al gobierno. A pesar de
gue la mayoria de los testimonios escogidos son de hombres, pensamos que con la Gltima

escena se salva de la representacion del trabajador como un sujeto solo masculino. Esta
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escena final a nuestro entender es relevante porque se escucha la voz de la mujer
trabajadora que insiste sobre la experiencia de trabajo esforzado, comprometido, como
elementos de identificacion de clase.

Podemos acordar con Navarro que en “La Batalla de chile Il1: EI poder popular” y en
el documental en su conjunto se configura una imagen idealizada, “romantica” del
trabajador como exponente representativo del pueblo pero a nuestro entender esta mirada se
encontraba relacionada con la valoracion politica-ideoldgica de la época, con la posicion
politica del propio director y su concepcion sobre los sujetos que hacen/construyen la

historia.

Estrategias filmicas de representacion y su relacién con el discurso ideoldgico.

De acuerdo con el analisis que hemos realizado hasta ahora, en “La Batalla de Chile” se
representa el mundo histérico como una totalidad, como una realidad conflictiva,
movilizada por la lucha de clases, en donde el pueblo es el protagonista de la historia. Este
entramado configuraria el discurso ideoldgico del film.

Siguiendo a Terry Eagleton y a Stuart Hall entendemos a la ideologia como un asunto
de discurso mas que de lenguaje. “La ideologia es menos cuestion de propiedades
linglisticas inherentes de una declaracion que de quién esta diciendo algo a quién y con qué
fines” (Eagleton, 1997:29).

Hall plantea que en las sociedades modernas, los medios de comunicacion son sitios
de especial importancia donde se produce, reproduce y transforman las ideologias. Ya que
lo que ellos “producen” “es, precisamente, representaciones del mundo social, imégenes,
descripciones, explicaciones y marcos para entender coémo es el mundo y como funciona de
la manera como se dice y se muestra que funciona” (Hall, 2014:333).

Teniendo en cuenta el discurso ideologico nos interesa enfocarnos en el modo elegido
para enunciarlo, analizar las estrategias filmicas que se utilizan para expresarlo. En este
sentido entonces nos centraremos en la cdmara y la eleccion de planos, la narracion, y el

montaje.
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La cAmara que mira el proceso revolucionario y al pueblo

La cAmara en “La Batalla de Chile” es una cAmara 4gil, que sigue el movimiento del pueblo
y de los opositores en las marchas. Acompafia a los trabajadores en sus actividades en la
industria y los retrata. Se acerca a los parlamentarios, registra asambleas tanto de los
obreros como de la “burguesia”. Filma discursos de diferentes dirigentes politicos,
“muestra” las acciones y el levantamiento de los militares. Es decir, es una cdmara que se
mueve al compas del proceso politico/revolucionario. Este movimiento es constante, sobre
todo en “’La Batalla de Chile I: La insurreccion de la burguesia”, donde por ejemplo, en
situaciones de manifestacion registra a los manifestantes, filma sus rostros, sus cuerpos,
banderas, hace un paneo rapido para mostrar los diarios de un puesto, vuelve a enfocar a
una persona mientras esta hablando, hace zoom en sus ojos, luego hace zoom para alejarse
y mostrar el contexto. Este modo de filmar genera la sensacion de vordgine permanente.
Asi, la camara se convierte en un personaje activo de la historia. Esta presente, forma parte
del proceso que representa.

Utiliza planos generales y planos aéreos, como expresdbamos anteriormente, para
mostrar al “pueblo” en la calle y su masividad. También usa planos generales cuando
sesionan los parlamentarios, en las reuniones de los trabajadores, en las actividades de los
almacenes populares. De este modo, los sujetos representados siempre estan enmarcados en
un contexto (la fabrica, la calle, el parlamento, la poblacién), opinan, reflexionan, discuten,
acttian desde/inmersos en un espacio social.

A su vez, la cdmara se acerca a estos sujetos, utiliza primeros planos y primerisimos
primeros planos para mostrar sus rostros. En ocasiones de entrevista, la camara registra no
solo a la persona que esta con el micréfono en la mano, sino al que esta atras, o a su lado,
develando expresiones de preocupacion, molestia, enojo, dependiendo de la situacién
filmada. También en sesiones del parlamento, donde s6lo se muestra a los parlamentarios,
pero sin que sus voces tomen lugar en la historia, sus rostros y expresiones aparecen en
primer plano. Asi, nos acercamos entonces a la mirada subjetiva/social de los personajes.
La camara con sus planos, nos expresa/transmite los sentimientos que viven/experimentan

los diferentes sujetos en la historia.
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La utilizacién de planos generales y primeros planos se combinan a su vez con planos
secuencias, que a nuestro entender son los mas relevantes. A lo largo del documental la

camara intenta mostrar las situaciones sin cortes. Mostrar toda la realidad que se representa.

Yo queria hacer planos donde apareciera todo junto o ligado al menos para que el
espectador se diera cuenta del origen de esa accion. Y el plano secuencia es una
historia que viene de Europa, de Godard, de Truffaut, de la primera época de
Godard en que se hacia peliculas con los planos muy largos. Pero no es que fueran
largos solamente sino que atendian a las dos partes a la vez. Es decir, al amigo y al
enemigo junto. Y de ahi viene la idea de hacer plano entero. Plano integro
(Patricio Guzmén, 2015, entrevista).

De acuerdo con las palabras de Guzman la intencion de utilizar estos planos estaria
vinculada a la forma de representar de manera completa el proceso. Sin embargo, el
cineasta reconoce que en las situaciones callejeras donde el enfrentamiento era permanente
fue muy dificil lograr buenos planos secuencias. Mientras que en situaciones de mayor
tranquilidad y calma se pudieron realizar de mejor modo. Tanto Guzman como el sonidista
Bernardo Menz y la investigadora Mouesca (1988) destacan la importancia politica del
plano secuencia en el funeral del Edecan naval del presidente, Arturo Araya. Esta escena se
encuentra en la segunda parte del film: “La Batalla de Chile II: El golpe de Estado”. La
camara ya esta inmersa en el sepelio, muy cerca de los militares. La secuencia empieza
mostrando el rostro de un militar, luego baja y sutilmente filma las manos de otro oficial,
que estan cruzadas, “relajadas” y asentadas sobre un baston. Desde sus manos sube por su
cuerpo hasta llegar a enfocarlo en un primer plano que muestra su rostro y su gorra.
Continua el recorrido, filma a militares hablando y se detiene un instante en el rostro de un
militar al que filma de perfil con expresién de seriedad. Luego reanuda su movimiento y va
mostrando rostros hasta enfocarse en los ojos de un oficial. Desde su mirada, va bajando de
a poco hasta su pecho, enfocando en la charretera. Sigue bajando, filma el traje y de alli
pasa a las manos de otro oficial, que tiene unos guantes de cuero negros. Sube desde las
manos, recorre el codo, el brazo, la espalda y termina filmando su nuca. De alli pasa por
delante de su hombro y filma el rostro de un militar, cuya mirada expresa desconfianza.
Sigue su movimiento y muestra a militares sonriendo. La secuencia termina con un militar

mirando hacia abajo. S6lo vemos su gorra de plato y sus bigotes.
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Mouesca analiza la significacion politica de este plano. Plantea que a través de los
rostros y los ojos de los militares se muestra “el signo de la traicion” (Mouesca, 1988:73).
Bernardo Menz también sostiene que la descripcion que hizo Jorge Miller (camardgrafo)
con la cdmara resaltando los rostros, la gorra, la charretera, las medallas y su combinacion

con el sonido de la banda militar de fondo, sin que existiera dialogo:

[...] ya te reflejaba esa actitud prusiana del ejército chileno, esa arrogancia, esa
prepotencia, t0 la veias ahi, era como una advertencia, una premonicion, aca
estamos nosotros, impecables” (Bernardo Menz, 2015, entrevista).

Siguiendo estas ideas, entonces, a través de la mirada y de la descripcion que realiza la
camara con el plano secuencia, se puede “develar” algo oculto, que esta y no esta en la
imagen pero que forma parte de la lucha de clases y de la totalidad de la realidad. En este
sentido el plano secuencia no s6lo muestra lo visible, por ejemplo, un conflicto desarrollado
en “La Batalla de Chile Ill: EI poder popular” cuando dirigentes campesinos que han
tomado un predio se encuentran reunidos y discutiendo con funcionarios de gobierno que
quieren que éstas sean restituidas, sino que muestra lo invisible, lo que se esta tramando, el
Golpe de Estado.

El uso del plano secuencia como elemento filmico para develar lo visible y lo
invisible, el amigo y el enemigo en un mismo escenario, se encuentra en relacién con la
construccion del discurso ideoldgico, como planteamos anteriormente. En este sentido nos
parece apropiado retomar la perspectiva de Slavoj Zizek ya que considera que la ideologia
es una matriz generativa que regula la relacion entre lo visible y lo invisible, lo imaginable
y lo inimaginable (Zizek, 2003: 7). Segln su mirada no tiene nada que ver con la “ilusion”,
con una representacion errénea, distorsionada de su contenido social. Una ideologia,
entonces, no es necesariamente “falsa” en cuanto a su contenido positivo, puede ser
“cierta”. Lo que realmente importa no es el contenido afirmado como tal, sino el modo, la
forma como este contenido se relaciona con la posicion subjetiva supuesta por su propio
proceso de enunciacion (Zizek, 2003: 15). Segin Zizek estamos dentro del espacio
ideoldgico en sentido estricto desde el momento en que este contenido “verdadero” o
“falso” es funcional respecto de alguna relacion de dominacion social de un modo no

transparente. Es decir, la 16gica misma de la legitimacion de la relacion de dominacién debe
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permanecer oculta para ser efectiva (Zizek, 2003: 15). Lo que intenta hacer entonces el
plano secuencia es mostrar a las dos clases luchando, al “enemigo y al amigo”, a lo que est&
oculto y lo que esta visible, para de este modo romper con esta légica de legitimacion de las
relaciones de dominacion que opacan, por lo general, el conflicto, los sujetos opositores, la

lucha. Se pone en escena lo que la ideologia en términos de Zizek intenta ocultar.

La narracion y sus voces

La narracion de “La Batalla de Chile” se logra a traveés de la combinacion de la voz en off y
las voces de los sujetos entrevistados. Entendemos que éstas se entrelazan y que tanto la
mirada del narrador omnisciente (mirada del director) como los testimonios en primera
persona de los sujetos filmicos construyen la historia. En todo caso la narracion es una
negociacion entre ambas voces y miradas.

Sin embargo, nos gustaria detenernos en la narracion en off, y los cambios que
surgieron desde el estreno del documental hasta la actualidad ya que nos parece un
elemento clave en el analisis del discurso ideoldgico.

En “La Batalla de Chile”, plantea Arnal, el narrador es aparentemente neutro, narra
en tercera persona (Arnal, 2013). Tanto en la primera version como en la segunda los
narradores tienen acento cubano y espafiol® lo cual los alejarfa de la realidad chilena.
Pensamos que ésta es una de las razones por las que investigadores como Julianne Burton

(2009) e Ignacio Rodriguez sostienen que puede ser considerado un film expositivo.

La Batalla de Chile es un clasico film expositivo con una voz en off impersonal y
anénima que relata los hechos de un modo distanciado. En sus tres partes, la
pelicula ofrece un relato histérico sostenido fundamentalmente a través de esa voz
en off, que garantiza la progresion de la historia. El narrador anénimo introduce,
desarrolla y concluye (cuando corresponde hacerlo) cada secuencia de esa trilogia.
Los testimonios, al igual que las imagenes, cumplen una funcién ilustrativa y
probatoria; son el ejemplo audiovisual de los enunciados del narrador (Rodriguez,
2010 en Arnal, 2013: 72).

8 Guzmén en la entrevista realizada aclara que hubo tres locutores diferentes. Hasta el momento de la
entrevista no era una informacion clara, ya que en la bibliografia y en las entrevista a los diferentes cineastas
algunos reconocian la version cubana y la del propio director. Otros identificaban la version espafiola y la de
Guzman. Segun el realizador “La Batalla de Chile” tiene tres locutores: la que realiza en 1975,1976, 1979
Gonzélez Vila (locutor cubano), la de Abilio Fernandez en 1996, (locutor espafiol) y finalmente la suya (el
director no recordaba con exactitud pero consideraba que podia haber sido en 2005.Tampoco Mario Diaz,
encargado de llevar a cabo esta Ultima version, recordaba la fecha con exactitud).
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Sin embargo, rechazamos esta caracterizacion, ya que como venimos desarrollando la
intervencion/accion del realizador en la escena, la valoracion de los sujetos entrevistados y
sus voces aleja a “La Batalla de Chile” de este modo de representacion. Tal como sefiala
Arnal, consideramos que la narracion es imprenscindible para poder unir secuencias y
secciones. En este sentido, afirma el autor, fue un modo de otorgarle coherencia al material.

A diferencia de la perspectiva de Rodriguez, Arnal plantea que no se configura como
un discurso que debe ser ilustrado con imégenes. La narracion permite resumir secuencias
anteriores, explicar el contexto nacional, ubicar una situacion del proceso revolucionario
inmerso en el desarrollo historico de América Latina (Arnal, 2013: 73). A su vez la
narraciéon muchas veces nos coloca en la escena, la explica y analiza. No es una narracion
que solo da informacion sobre lo que esta aconteciendo sino que presenta un punto de vista,
una posicion y una reflexion sobre los acontecimientos. Por ejemplo en la escena
anteriormente descripta del funeral del Edecan Araya, el narrador, antes de que termine la

secuencia sostiene:

Meses mas tarde en su exilio de Buenos Aires y antes de ser asesinado el General
Carlos Prats declara que una de las razones para eliminar al Comandante Araya
era impedir que Allende se informara de lo que estaba ocurriendo en los circulos
militares de Valparaiso. Es aqui donde un sector de la oficialidad empieza a
planificar el Golpe de Estado con la asesoria del gobierno norteamericano (“La
Batalla de Chile II: El Golpe de Estado”, 1976).

La narracidn, entonces, no puede ser entendida como neutral e imparcial. Por el contrario,
el narrador asume una mirada sobre el proceso politico que esta relatando. Si bien el acento
cubano y espafiol pueden haber generado cierta distancia con la realidad filmica,
consideramos que ésta se salda si se presta atencion al contenido del discurso. Ademas la
introduccion de la voz de Guzman en la tercera version termina echando por tierra esta
supuesta “neutralidad e imparcialidad”.

Para Mario Diaz, documentalista y sonidista chileno encargado de remasterizar la
ultima version de “La Batalla de Chile” y para Carlos Flores, cineasta y actual director de la
carrera de cine en la Universidad de Chile, la introduccion de la voz de Guzman como

narrador, genera cambios importantes en la recepcion del film.
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Yo tenia una idea de la pelicula sobre politica contingente, habia una mirada
desde un punto de vista militante. Y luego cuando se rehace la banda, la voz de
Guzman es mas reflexiva, toma cierta distancia, ve la problematica con otros ojos,
han pasado ciertos afios, y es lo que hace que hoy en dia la pelicula sea tan
universal (Mario Diaz, 2015, entrevista).

“La Batalla” todavia es un narrador épico pero él lo cambia porque el primer
narrador de “La Batalla” es un narrador cubano, no narrador sino locutor y que
tiene esa voz tremenda. Y después cambia la banda sonora y graba €él. Entonces la
pelicula toma otra dindmica, mas contenida, mas reflexiva, en fin (Carlos Flores,
2015, entrevista).

Ambos reconocen entonces que la voz de Guzman le imprime al documental un caracter
mas analitico y reflexivo. Diaz insiste y va ma alla porque considera que este cambio
genera que la pelicula pierda su sesgo militante, partidista, “pro- Unidad Popular”, segln

sus palabras y de esta manera pueda ser valorada por un publico méas amplio.

Pero antes si tl no eres militante, tu dices si esta bien, pero hoy en dia no es
necesario que seas militante, tienes que ser chileno o latinoamericano. TU sientes
la alegria de la gente, el dolor de la gente, entiendes el proceso. Entonces eso hace
que mucha gente que quizas fue opositora a Allende le encuentre un valor (Mario
Diaz, 2015, entrevista).

Sin embargo, para Guzman la eleccion de su voz en la narracibn no genera
transformaciones relevantes. Por el contrario, segin sus palabras, el realizador eligié

incorporarla porque “funcionaba” en el relato.

N: Incorporando tu narracién ¢te parece que genera cambios en el espectador en
esto de poder ir a ver una pelicula que la narra el propio director?.

P: No, creo que si esta bien narrada por otro pasa igual. Es cuestion de calidad, de
expresion. No, simplemente yo lo hago hace tiempo con mis peliculas porque mi
voz funciona. Solo por eso (Patricio Guzman, 2015, entrevista).

A nuestro entender, Diaz sobrevalora este cambio en la voz de la narracion pero Guzmén la
subestima. Por eso nos acercamos mas a la perspectiva de Flores. Si bien la voz del director
genera mayor reflexion, no pensamos que este cambio le otorga el caracter de obra
universal ni que solo se haya realizado por un interés funcional. Consideramos que acerca
la mirada del director al espectador, ya que ésta no sélo se expresa a travées de las imagenes

sino que ahora lo hace a través de las palabras, en tanto es él mismo quien narra la historia.
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Se condensa el narrador con el director. A traves de su voz, también se enuncia el discurso
ideoldgico.

Guzman plantea que el texto narrativo en las tres versiones de “La Batalla de Chile”
se mantuvo practicamente igual. Segun su perspectiva s6lo se modificaron algunas
palabras. Lo que nos permite reflexionar acerca del valor que le atribuye al guion, sobre
todo, porque en su escritura colaboraron cineastas relevantes como Julio Garcia Espinosa,
Chris Marker, la socidloga chilena Marta Harnecker, miembros del equipo Tercer Afio: el
jefe de produccion Federico Elton y el asistente de direccion José Bartolomé, y el propio

montajista Pedro Chaskel.

N: O sea que hay tres narraciones. La narracion cubana, la espafiola y la tuya.

P: Exactamente y las tres son iguales. Si ti la tuvieras en un papel verias que
donde dice imperialismo dice gobierno de Estados Unidos, donde dice
imperialismo dice gobierno de Washington, donde dice imperialismo dice
gobierno de la Casa Blanca. Y donde dice revolucion hay cambio, los obreros
piden... Hay otros sindnimos para hablar de revolucion y de contrarrevolucion. Y
lo mantuve donde realmente yo veo que hay fascismo. Ahi lo mantuve.

N: Y este cambio ¢de qué depende? ¢Del contexto histérico?

P: No, no, es mas correcto haberlo hecho asi desde el comienzo (Patricio Guzman,
2015, entrevista).

Nos parece fundamental este cambio en el texto, porque justamente las palabras que se
modifican “revolucion”, “imperialismo”, ‘“contrarrevolucion” formaban parte de un
discurso ideoldgico que fue elaborado en la época de los sesenta/setenta. Como afirma Hall,
“las ideologias no consisten en conceptos aislados y separados, sino en la articulacion de
diferentes elementos en un conjunto o cadena de significados peculiar” (Hall, 2014:331).
Por lo tanto, si en su lugar se articulan conceptos como “cambio”, “gobierno de la Casa
Blanca”, podria adquirir un sentido diferente. Pensamos que esta articulacion no termina de
modificar el discurso ideoldgico pero si crea cadenas de significados diferentes.
Cuestionando las palabras de Guzman, entendemos que el abandono de los conceptos
por otros nuevos, respondieron a la configuracion de una época diferente que ya no estaba
caracterizada por el desarrollo de procesos revolucionarios en América Latina sino por las
consecuencias sociales/politicas/economicos que generaron las sucesivas y traumaticas
dictaduras militares en el continente y por la implementacion de un modelo societal

neoliberal.
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Estos cambios de voces, de palabras y modos de articulacion de sentidos diferentes,
en Ultima instancia, también crean un texto diferente, ya que el tiempo que ha transcurrido,
los discursos generados desde la primera version hasta la actualidad, la intertextualidad

producida, permiten revisar qué es lo que expresa/comunica/sostiene “La Batalla de Chile”.

El uso del montaje “dialéctico “e invisible en la configuracion de una realidad en disputa

De acuerdo con lo que hemos venido planteando, “La Batalla de Chile” se filma bajo una
percepcion marxista de la realidad entendida como totalidad, que se encuentra en pleno
movimiento por la disputa de clases. Retomando las palabras de Guzman la pelicula se

filma teniendo en cuenta:

[...] los tres factores claves de la lucha que se daba: la lucha econdmica, la lucha
ideoldgica y la lucha politica. Eso era para nosotros una obligacion, estar detras de
esos tres puntos. Y definir qué es la lucha econdmica, ideolégica y politica segln
naturalmente las ideas marxistas. Esa era nuestra guia fundamental. Y nos ayudaba
mucho a estar mas 0 menos orientados” (Patricio Guzman, 2015, entrevista).

En este sentido la cdmara se introduce en la “realidad” chilena del ultimo afio de gobierno
de la Unidad Popular e intenta ir describiendo/descubriendo los mecanismos de esta lucha
social/politica/ideoldgica. Pero ¢como se monta la lucha de clases? ¢Cuéles son los
mecanismos utilizados para dar cuenta de esta realidad en disputa?

Patricio Guzman plantea en una entrevista realizada por Pedro Sempere que cuando
se reunieron con Pedro Chaskel en La Habana en 1974 para realizar el montaje de la
pelicula® se dieron cuenta de que se encontraron frente a un “monstruo”. Por eso al
principio “no estdbamos montando nada, sino lo que verdaderamente nos pasaba era estar
viendo por una ventana la historia de la que nosotros mismos habiamos sido modestos

participantes y ahora éramos unas modestas victimas” (Guzman, 1977 en Guzméan y

~ 99

? Luego del Golpe de Estado en 1973, el equipo “Tercer Afio” decide exiliarse en Espaiia y Francia. El tnico
que no sale del pais fue Jorge Muller quién se encuentra desaparecido hasta la actualidad. Al material filmico
logran rescatarlo por medio de la embajada de Suecia. Guzman lo recibe alli y emprende la blsqueda de
fondos para montar la pelicula. Se retine en Francia con Chris Marker pero no logran llegar a un acuerdo para
armar el film en SLON (productora donde trabajaba Chris Marker) por el tiempo que implicaba y la falta de
recursos de esta productora para proveerle todas las condiciones necesarias. Entonces después del
ofrecimiento de los cineastas cubanos Alfredo Guevara y Saul Yelin decide emprender el montaje en Cuba, en
el ICAIC (Instituto Cubano de Artes e Industria Cinematografica). Viajan a La Habana Federico Elton, José
Bartolomé miembros del equipo “Tercer Afio”, Marta Harnecker colaboradora, y se incorpora Pedro Chaskel.
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Sempere, 1977: 46). EI montaje estuvo entonces marcado por su experiencia/vivencia de

exiliados.

[...] el golpe dej6 un shock nervioso mas o menos grande. Por mucho que lo
reprimas, y lo manejas. Llegamos cargados en ese sentido a La Habana. Entonces
la verdad es que la pelicula misma se convirtié en, no sé si llamarlo catarsis, pero
era un poco nuestra revancha contra la dictadura también. Entonces realmente,
trabajamos entre 8 y 12 horas diarias, sin parar pero eso nos hizo bien. Y bueno, la
primera etapa de ver todo el material, yo no me acuerdo mucho de eso, fijate. El
gran problema era como editar este asunto, obviamente (Pedro Chaskel, 2015,
entrevista).

Su condicidn de exiliados y de “revancha” contra la dictadura, jugaron un papel importante
en el montaje. Guzman plantea en la misma entrevista que “la comprension ideoldgica,
politica de esas imagenes es lo que nos devolvid nuestro oficio de cineastas” (Guzman,
1977 en Guzman y Sempere, 1977: 46).

Esta comprension se logro entonces ordenando las cintas y definiendo como contar
esta realidad conflictiva que acababan de vivir. Asi, el director y el montajista definieron
que habian tres tipos de material: uno que narraba “la escalada fascista, financiada por el
imperialismo y la burguesia local. Se ve ese plan insurreccional de masas” (Guzman, 1977
en Guzman y Sempere, 1977: 46). Otro que referia a los conflictos que enfrentaba el
presidente Salvador Allende con el parlamento y el poder judicial dentro del “aparato del
Estado”. Y por Gltimo un tercero que se enfocaba en el pueblo, en sus acciones colectivas
para enfrentar los problemas de abastecimiento, produccion, “luchando, al mismo tiempo,
coyunturalmente en favor del proceso revolucionario” (Guzméan, 1977 en Guzman y
Sempere, 1977: 46-47). De este modo surgen las dos primeras partes “La Batalla de Chile I:
La insurreccion de la burguesia” y “La Batalla de Chile 1I: “El Golpe de Estado” que
narran de manera cronoldgica la historia. Ya que segin Chaskel: “[...] ese proceso tenia su
estructura dramatica, sobre todo en esa etapa, que estaba hecha. Con un final espectacular,
aunque muy triste en cierto modo” (Pedro Chaskel, cineasta, montajista de “La Batalla de
Chile, 18/02/15, entrevista).

La Gltima parte “La Batalla de Chile IlI: El poder Popular” se realiza unos afios mas
tarde con el material filmado e imégenes de “La respuesta de Octubre” (1972). Este film
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abandona la narracion cronoldgica, porque se enfoca, como expresdbamos anteriormente,
en la experiencia del pueblo.
Chaskel plantea que el montaje se fue armando vinculado a la “realidad” que se

mostraba, que se caracterizaba por el choque, el enfrentamiento de clases.

En la préactica me acuerdo que todas las mafanas llegaba Patricio con otra
ordenacion de secuencia. Y habia que desarmar... yo no sé cuando dormia. Y
bueno yo creo que se fue conformando de acuerdo a la realidad que se estaba
mostrando y esa realidad era de contraste violento y pasaba de un lado a otro
(Pedro Chaskel, 2015, entrevista).

De acuerdo con sus palabras pareciera que fue la propia “realidad” la que determind la forma
de montar la pelicula. Subyace en Chaskel, como anteriormente indicamos, una concepcion
de realidad mimética que se expresaria “tal cual” en el film. Sin embargo, podemos tensionar
estas ideas con la afirmacion de Guzman quién plantea que “lo que si fue dificil fue ya el
ensamble directo de una secuencia con otra, para reconstruir la dialéctica, la lucha de
contrarios. O sea una accion de la derecha, una respuesta de la izquierda, etc. (...) Esto fue
muy dificil de conseguir” (Guzman, 1977 en Guzman y Sempere, 1977: 46-47).

De esta manera, el material podia haber registrado situaciones de conflicto pero
Guzmén buscaba representar la “realidad” desde una concepcion politica-tedrica,
“reconstruir” la lucha de clases. En este sentido, entonces, la “realidad” no determinaba el
montaje, sino que la mirada politica-ideoldgica sobre la realidad fue la que operd también en
la sala de edicion.

De acuerdo con Palacios, el montaje es dialéctico del mismo modo que lo concibieron
los cineastas rusos de los afios ’20, en el sentido mas basico de esta nocion: tesis, antitesis, de
la cual emerge una sintesis (Palacios, 2013).

El montaje dialéctico surgio de la mano de Sergei Eisenstein en los afios *20. Para el
realizador ruso “el montaje era un mecanismo vital en la produccién de significados
correlacionales surgidos por el efecto de encuentro u oposicion de los elementos, las formas
y proporciones, contenidas entre dos imagenes expuestas de manera contigua” (Morales, s/r:
3-4).

Si bien Eisenstein montaba una imagen de una situacion A, diferente de una situacion

B, que permitia expresar un sentido C, las imagenes que se intentan a hacer chocar en “La
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Batalla de Chile” pertenecen por lo general a una misma situacion problematica. Asi,
confrontan discursos de clase en una manifestacion en la calle, como vimos anteriormente en
la secuencia inicial de la pelicula. Ademés de los discursos confrontan sus acciones, sus
gritos, por ejemplo, en “La Batalla de Chile I: La insurreccion de la burguesia”, cuando se

aborda el problema de la “Ofensiva de los gremios patronales™°

, concretamente en el paro
de transportes en mayo de 1973. La secuencia comienza con la reunion de los gremios del
transporte, a quienes se los muestra aplaudiendo, escuchando a sus dirigentes que pronuncian
discursos sobre su posicién frente a la contingencia politica. Mientras vemos estas imagenes
se escucha “jChile es y serd un pais en libertad!” Cuando uno de los dirigentes plantea en su
discurso el rechazo del gobierno y sus politicas, los gritos de los transportistas se oyen: “;Ojo
por ojo, diente por diente!”. Inmediatamente después de describir y visibilizar esta asamblea
patronal, se muestran imagenes de trabajadores arriba de un camion, que se dirigen a las
fabricas. Alli Guzman se sube y pregunta a los trabajadores qué opinan sobre el paro. Uno a
uno va tomando la palabra resaltando la necesidad de estar unidos y confiar en su capacidad
de lucha para enfrentar la “campafia de los momios”. Luego se muestran imagenes de
camiones parados, pero la camara esta en movimiento. Es decir, filma los camiones quietos
mientras ella avanza. La camara en su marcha gira hacia la izquierda, hace un paneo y
muestra a una multitud reunida frente a estos camiones, flameando banderas. Se escucha en
este momento las consignas: “;UP tira para arriba!” “;UP tira para arriba!”.

Con este ejemplo nos interesa resaltar que el montaje dialéctico se realiza a través de
imagenes sucesivas que confrontan (no necesariamente de planos). Asi la reunion de
dirigentes sentados (inmoviles) y su discurso sobre la necesidad de realizar un paro, se
contrapone a la imagen en movimiento del camion que traslada a los trabajadores a la fabrica
y sus discursos sobre la necesidad de enfrentar a los “momios”. Esta a su vez se opone a la
siguiente donde se ven los camiones en fila parados donde chocan su inmovilidad con la
movilidad de la cdmara, las banderas flameando y los saludos del “pueblo” a medida que la
camara los va filmando. La yuxtaposicién de imagenes produce el sentido de contienda, de

enfrentamiento de clases.

%0 La primera parte de “La Batalla de Chile”: “La insurreccion de la burguesia”, esta dividida por nicleos
tematicos: 1) Acaparamiento y mercado negro. 2) Boicot Parlamentario. 3) Asonada estudiantil. 4) Ofensiva
de los gremios patronales. 5) Huelga del cobre.
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El modo de montar la realidad conflictiva, dialéctica, se combina como sefiala Palacios
con el “montaje de lo invisible” (Palacios, 2013) que se caracteriza justamente por develar lo
que permanece oculto, lo que esta y no estd en las imagenes pero que resulta necesario
expresar/denunciar/analizar. Una de las formas que Chaskel encontré para hacer visible lo
invisible fue no cortando los planos secuencias, dejando que las situaciones se desplegaran.

Segun las palabras de Guzman:

O sea un guion muy cerrado de la totalidad del material iba a conducir
necesariamente a la ruptura del plano secuencia, que la pelicula Ilevaba en si ya en
germen. Pedro Chaskel tenia la opinion de respetar al maximo esta situacién. Es
decir, que el montaje no se note, como si fuese una filmacidn directa. Es decir, un
mensaje de baja frecuencia, en el estilo macluhanista, un mensaje que no esté
presente, es decir, un mensaje ausente, que es el mas dificil de hacer (Guzman,
1977 en Guzman y Sempere, 1977: 48).

Tal como analizamos anteriormente la “traiciéon” de los militares que se estaba preparando,
se pone de manifiesto gracias al uso ininterrumpido del plano secuencia. También la
“insurreccion de la burguesia” podemos visibilizarla en la escena donde se filma (a través
de un plano secuencia) a una mujer “burguesa” opinando sobre las elecciones legislativas
en marzo de 1973*. El equipo entra al departamento con la excusa de hacerle una
entrevista para canal 13. Mientras se escucha a la mujer opinando sobre quién ha votado esa
mafiana de domingo y quién piensa que resultard ganador, la camara recorre el
departamento. Muestra los muebles, una repisa con jarrones de cerdmica y adornos, que en
el ultimo estante contiene botellas de bebidas alcohdlicas. En este recorrido, la camara se
encuentra con el hijo de la mujer quien mira a la camara de frente y de manera sigilosa saca
un cigarrillo de un recipiente, buscando pasar inadvertido.

De este modo, y sin cortar el plano secuencia es posible develar/denunciar que los
cigarrillos, las bebidas, (y podriamos suponer que los alimentos en general) no escaseaban
para toda la sociedad, sino que una clase los tenia acaparados. El acaparamiento formaba
parte de este plan de la “burguesia” para derrocar al gobierno.

Palacios también destaca que a través del montaje de “lo invisible” se develan las
contradicciones al interior de la Unidad Popular y las tensiones entre las exigencias del

“pueblo” y los “aparatos de Estado” (Palacios, 2013). En una de las ultimas secuencias de

3! Esta escena corresponde a “La Batalla de Chile I: La insurreccion de la burguesia” (1975).
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“La Batalla de Chile IlI: EI Poder Popular” la voz en off narra que “a mediados de 1973 la
impaciencia de algunos sectores populares aumenta y en los centros de trabajos mas
combativos se discuten los problemas bésicos de la transicion al socialismo”. La secuencia
comienza en una asamblea del Cordon Industrial Recoleta en la que vemos en primer plano
a un dirigente obrero planteando que “si los trabajadores estan cuestionando la legalidad y
la constitucion, esto significaria que estarian entrando en una fase de toma del poder”.
Cuando termina de decir estas palabras se produce un corte y se observan los rostros de
trabajadores que estan escuchando mientras el dirigente continda hablando. Nuevamente se
produce un corte y lo vemos al dirigente que sigue pronunciando su discurso. Se van
alternando primeros planos del dirigente y de sus comparieros. Finalmente la secuencia
termina con un plano general.

Estas tensiones y contradicciones entre el pueblo y el Estado, no se develan, a traves
del desarrollo del plano secuencia sino cortando y alternando entre primeros planos que
muestran los rostros de los obreros y de su dirigente. Asi se refuerza esta tension.

Por lo tanto, podemos concluir que el montaje dialéctico y de lo “invisible”, fueron
herramientas fundamentales en la construccion de un discurso ideoldgico que buscaba no
solo representar lo que aparentemente era mas visible: la lucha y conflictos de clases sino
también denunciar lo que estaba oculto: la estrategia de Golpe de Estado, el plan secreto de
la burguesia para desestabilizar al gobierno asi como también visibilizar las
contradicciones al interior del pueblo y en su relacion con el Estado.

A modo de cierre del capitulo, nos interesa destacar entonces que en el film la
representacion del proceso revolucionario de la Unidad Popular intenta ser una
representacion total de la realidad, que tiene en cuenta el caracter conflictivo y de
movimiento constante, que permite construir sentidos y significaciones sobre los diferentes
sujetos que la constituian. Atender a las relaciones entre ellos, a la contienda de los “unos y
los otros™. Para esto resulta fundamental la forma filmica elegida: los planos, el montaje y
la forma de narrar.

Recuperando las palabras de Flores podemos pensar que la “mirada de frontera” de
Patricio Guzman le permitia captar, como sefialaba el cineasta, todo el proceso de un modo

menos sesgado. Es decir, no sélo al pueblo (y en especial a los trabajadores) que de
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acuerdo con su posicion politica-ideoldgica serian el “motor de la historia”, sino incluir al
“enemigo”, a la burguesia.

Este modo de filmar, que podriamos denominar “relacional”, le permitié no solo
recuperar la mirada/discursos/acciones/practicas de ambos sujetos sociales durante la
experiencia de la via chilena al socialismo sino también develar y revelar los planes
secretos, ocultos de la burguesia y los militares que de otro modo no hubiera sido posible
lograr. En este entramado de relaciones, se construye entonces, la politizacion de las
imagenes.
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CAPITULO IV

Yo creo que es una pelicula documental que va a durar muchisimo
tiempo mientras dure la situacion de injusticia que hay en casi todo el
planeta. Es una forma de gritar, de decir jbasta ya! Nosotros también

existimos.
Patricio Guzman

SIGNIFICACIONES SOBRE “LA BATALLA DE CHILE”. USOS Y
VALORACIONES

Introduccion

En los capitulos anteriores hemos ido desentrafiando como se construyé “La Batalla de
Chile” atendiendo al contexto historico-politico regional/nacional y al contexto de
produccion. Describimos cémo este “armazon” condiciond la mirada politica de Patricio
Guzmén sobre la “realidad” que buscaba/necesitaba ser filmada. Analizamos la
construccién de esta realidad, el discurso ideoldgico y los mecanismos filmicos utilizados
para abordarla.

De acuerdo con ello, en este capitulo nos enfocaremos, en un primer momento, en los
usos politicos de “La Batalla de Chile”. Sus modos de circulacion y exhibicion.
Describiremos como pudo/puede convertirse en un objeto que interpele a los discursos
hegemdnicos sobre la Unidad Popular construidos en dictadura y post-dictadura. Su uso
como discurso de denuncia/contra-informacion en paises de Latinoamérica que vivian
dictaduras militares durante aquel periodo pero también fuera de esta region, en campafias
de solidaridad con Chile. Analizaremos el modo de exhibicion y circulacion clandestina
dentro y fuera del pais en aquel momento y las diferencias que existen en la actualidad. Su
distribucion en video y circulacién por YouTube. En relacion a esto, abordaremos la
problematica que existe alrededor de la ausencia de exhibicion del documental en la
television chilena y las posibles razones politicas de esta decision sostenida por mas de
cuarenta afos.

En segundo momento, nos enfocaremos en los sentidos y significaciones que los
sujetos entrevistados encontraron a la pelicula como registro, testimonio, documento de un

proceso historico o como memoria relacionado a la cotidianeidad de una época. Las
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tensiones y diferencias que implican estas formas de entenderlo y sus implicancias

politicas.

La construccion politica del discurso dominante y las tensiones desde el
documental

En relacion a nuestro interés por estudiar la relacion entre los procesos politicos y su
representacion filmica nos proponemos analizar los usos politicos que tuvo el documental
“La Batalla de Chile” desde su estreno hasta la actualidad. Si bien consideramos, pueden
haber existido otros usos diferentes, nuestro foco de investigacion esta puesto en la
vinculacion entre imagen-politica-representaciéon. Por lo tanto, nuestra preocupacion se
asienta en estos usos.

De acuerdo con ello, entonces, resulta necesario comenzar planteando nuestra
perspectiva sobre politica y como las significaciones de los sujetos estan atravesadas por la
politica. Seguimos la perspectiva propuesta por Antonio Gramsci, en la elaboracion de su
teoria sobre hegemonia, para analizar la relacion entre politica y cultura. Para el pensador
italiano “el principio tedrico-practico de la hegemonia tiene también un significado
gnoseologico” (Gramsci, 1999: 40 citado en Acanda, 2007: 208). Esta idea expresa la
ruptura con la episteme liberal, y el establecimiento de una perspectiva dialéctica para la
interpretacion de la politica, porque con esta expresion afirma el caracter organico de la
relacién entre politica y cultura, entre poder y saber. Segun Acanda, a la luz de esta tesis, se
interpreta que no es desde la filosofia desde donde se debe entender al conocimiento, sino
desde la politica. De acuerdo con ello las relaciones de poder funcionan como elementos
que condicionan el proceso de produccion y difusion de las formas de saber, de los codigos

de representacion, de los procesos de apropiacion espiritual de la realidad (Acanda, 2007).

La tesis del significado gnoseoldgico del principio de la hegemonia abri6 una
nueva dimension para la interpretacion de la politica y de los procesos de
dominacién, en consonancia con la comprension de la importancia y significacion
de la sociedad civil en la estructuracién de las relaciones de poder. Gramsci apunt6
a la necesidad de pensar los soportes culturales del poder y la dominacién. Lo que,
a su vez, implica la consideracion de la subversion de esa dominacion como
proceso que atafie no s6lo a lo econémico y a lo estatal, sino también a lo cultural.
“La valorizacién del hecho cultural es necesario junto a lo meramente econémico y
politico” (Acanda, 2007: 209).
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En relacion a esta perspectiva, pero desde un enfoque antropoldgico relacional, Mabel
Grimberg (2005) plantea que es necesario abarcar los procesos de la vida cotidiana y los
sentidos que los sujetos le confieren a sus practicas. La antropdloga sostiene que la
significacion no puede ser analizada en forma aislada sino desde el contexto de relaciones
de poder y desde sus expresiones sociales, politicas y culturales. Es este contexto el que
permite indagar los alcances y limites de las demandas y las iniciativas de los conjuntos
subalternos. Como también es el que permite recuperar los procesos de politizacion o
despolitizacion de la vida cotidiana, ya que centrandose en estas relaciones, es posible
integrar la politica como dimension basica de los modos de vida de los grupos sociales. Por
tanto se trata no solo de registrar los modos en que los sujetos padecen sino las formas
cémo describen, interpretan, explican y actGan de acuerdo con sus situaciones de vida y sus
padecimientos; asi como también las relaciones que ellos realizan entre lo que viven
individualmente y lo que esta en juego a nivel colectivo (Grimberg, 2005).

Retomando esta perspectiva tedrica, podemos empezar a pensar en los usos politicos
del film. Para ello consideramos importante recuperar las palabras de Pedro Chaskel
(sefialadas en el capitulo anterior) quién relacionaba el montaje de “La Batalla de Chile”
con su revancha contra la dictadura. De acuerdo con su testimonio y el de Patricio Guzman,
el armado de la pelicula fue el “sentido” que encontraron de seguir vivos, fue lo que los
mantuvo con fuerza y energia en sus primeros afios de exilio. Este sentido implicaba poder
contar la historia que habian vivido/experimentado durante los tres afios de gobierno de la
Unidad Popular; una historia que habia sido interrumpida, quebrada, violentada y estaba

siendo borrada en ese momento.

Cuando sali de Chile lo hice con el propdsito de terminar la pelicula y de dar a
conocer al mundo lo que habiamos vivido. También pensaba, en realidad, que
nuestra revolucion frustrada, no iba interesar a nadie” (Guzman, 2011 en
Ricciarelli, 2011: 152).

Resultaba necesario contar la historia de la revolucién chilena, difundirla, pero también
denunciar su derrota, resaltando la traicion de los militares al gobierno, revelando el plan
secreto de los altos jefes militares vinculados a sectores de la burguesia empresariales, el
papel de los medios de comunicacion, asi como también la actuacion de la CIA y del

Departamento de Estado norteamericano en el armado del Golpe de Estado.
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Como sefialamos en los capitulos anteriores, el Golpe de Estado, se produjo el dia 11
de septiembre de 1973. Comenzé en la costa, en Valparaiso, al amanecer. En Santiago,
cuando le comunican la noticia del levantamiento al presidente Salvador Allende,
rapidamente se traslada al Palacio de la Moneda. Pero a las diez de la mafiana “era claro
que se enfrentaba a una rebelién coordinada de las Fuerzas Armadas, aungue los siete
Carabineros de mayor antiguedad se retiraron antes de traicionar su juramento de lealtad
(Winn, 2013:123). Solo quedaron custodiando la casa de Gobierno aquellos que formaban
parte de la guardia personal del presidente. El enfrentamiento fue desigual ya que una
docena de guardaespaldas con armas pequefias combatieron contra el Ejército y la Fuerza
Aérea que contaban con tanques, aviones y miles de soldados (Winn, 2013). Segin Winn,
Allende sabia que era imposible ganar pero en el discurso politico que dio por radio esa
mafiana expresd: “Ante estos hechos solo me cabe decir a los trabajadores: jno voy a
renunciar!” (Allende, 1973 citado en Winn, 2013:123).

A pesar que los militares trataron de convencer al presidente que se rindiera,
ofreciéndole un avion para que saliera del pais, Allende planted con firmeza “colocado en
el transito historico, pagaré con mi vida la lealtad del pueblo” (Allende, 1973 citado en
Winn, 2013:124). Luego del mediodia, cuando la Fuerza Aérea chilena bombardeo el
Palacio de la Moneda, Allende se despidié de sus comparfieros “gir6 el arma hacia su
persona y privo a Pinochet de su méas preciado prisionero politico, negandole, de paso
cualquier legitimidad constitucional a su régimen” (Winn, 2013:124).

En el centro de la ciudad muy pocas fabricas pudieron resistir al Golpe. Como sefiala
Winn la mayoria no tenia medios ni preparacion para enfrentarse a los militares (Winn,
2013).

La dictadura militar, comenzo6 esa mafiana y fue encabezada por el general Augusto
Pinochet. Su gobierno autoritario y el terror estatal se instalaron y se prolong6 durante
diecisiete afos (1973-1990). Implementd una politica decidida a terminar fisica y
psicologicamente con los opositores al gobierno, incluyendo a las personas que pudieron
sobrevivir pero que fueron liberadas para “propagar” el miedo. Segin Winn, la mayoria de
las victimas fueron hombres jovenes andnimos, trabajadores, campesinos y pobladores que
intentaron resistir a la dictadura o que eran juzgados por ser capaces de organizar una

resistencia al régimen (Winn, 2013). A través del sistema de terror, el régimen militar
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implementd las primeras politicas-econdmicas neoliberales en Latinoamérica,
transformando la sociedad chilena radicalmente.

Segin Guzman, luego de un afio de analizar lo que habia ocurrido, en la mesa de
montaje fue donde descubrié la estrategia de Golpe de Estado (Guzman, 2011 en
Ricciarelli, 2011). Con la elaboracion de la primera y la segunda parte de “La Batalla de
Chile” (1975-1976) comenzd a disputarse la visién hegemonica que desde la Junta Militar

se habia configurado.

Las fuerzas armadas y del orden han actuado en el dia de hoy sélo bajo la
inspiracion patridtica de sacar al pais del caos que en forma aguda lo estaba
precipitando el gobierno marxista de Salvador Allende. La Junta mantendra el
poder judicial y la asesoria de la contraloria. Las cAmaras quedaran en receso hasta
nueva orden. Eso es todo” (Gral. Augusto Pinochet, primer discurso luego del
Golpe de Estado 11/09/73 En: “La Batalla de Chile Il: EI golpe de Estado”, 1976).

No se trata de aplastar tendencias o corrientes ideoldgicas ni de ejercer venganzas
personales sino como dije de restablecer el orden publico, y volver al pais por la
senda del cumplimiento de la constitucion y las leyes de la Republica (Gral. César
Mendoza, primer discurso luego del Golpe de Estado 11/09/73 En: “La Batalla de
Chile II: El golpe de Estado”, 1976).

Después de tres afios, de soportar el cancer marxista que nos llevé a un descalabro

econémico, moral y social que no se podia seguir tolerando por los sagrados
intereses de la patria, nos hemos visto obligados a asumir la triste y dolorosa
mision que hemos acometido. No tenemos miedo. Sabemos la enorme
responsabilidad que carga sobre nuestros hombros pero tenemos la certeza, la
seguridad, de que la enorme mayoria del pueblo chileno esta con nosotros. Esta
dispuesto a luchar contra el marxismo, esta dispuesto a extirparlo hasta las ultimas
consecuencias” (Gral. Gustavo Leigh, primer discurso luego del Golpe de Estado,
11/09/73 En: “La Batalla de Chile Il: EI golpe de Estado”, 1976).

La construccion de este discurso que en si mismo se contradice, ya que mientras el Gral.
Mendoza plantea que con la intervencion militar no se trata de destruir ninguna tendencia
politica o ideologica, los otros dos expresan claramente la intencion de eliminar, de
“extirpar” al “marxismo” y al gobierno de Salvador Allende, consideramos que podria
tensionarse/resquebrajarse a partir de las imagenes y de los relatos de los sujetos
entrevistados a lo largo del documental.

En este sentido, las imagenes que corresponden a la secuencia de la mujer

“burguesa” en su departamento, donde la cdmara “descubre” la repisa llena de botellas de
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bebidas alcohélicas y la mano de su hijo sacando cigarrillos®®. Mas adelante las iméagenes
de archivos de television que revelan un depdsito donde se guarda mercaderia: jabon,
azucar, papel higiénico, detergente, leche condensada, café, arroz®. Los enfrentamientos
en la calle con manifestantes de “Patria y Libertad” a quienes se los ve marchando con
simbolos y acciones vinculadas al nazismo®, las escenas desde adentro del parlamento
donde se escuchaban los gritos de los parlamentarios de los partidos Demdcratacristiano y
Partido Nacional, impidiendo que sesionara la camara legislativa en calma®, y las
imagenes de militares ocupando las calles, levantandose e interviniendo en el proceso
politico®®, a nuestro entender permiten cuestionar el discurso de los militares.

A través del andlisis de estas imagenes, es posible disputar que el acaparamiento de
mercaderias, la falta de abastecimiento de productos alimenticios, el paro de la produccion
industrial, “el desorden” callejero, las dificultades a las que se enfrentaba el presidente para
gobernar en el parlamento, que podrian formar parte de lo que el Gral. Leigh denomina
como “descalabro econémico, moral y social”, no fueron producto del “cancer marxista”
sino justamente de las acciones emprendidas por los sectores dominantes para
desestabilizar al gobierno y destruir el proceso revolucionario.

De acuerdo con ello, entonces, planteamos que el film es politico porque construye
un discurso que se encuentra entramado en determinadas relaciones de poder, permite
disputar/tensionar el discurso hegeménico construido por los sectores dominantes.

Entendemos que el discurso de estos sectores se construyé como hegemonico del
modo en que Antonio Gramsci entiende a la hegemonia. Para el filosofo marxista esta
categoria no esté vinculada al engafio o la manipulacion, sino que resalta la capacidad de la
clase dominante de obtener y mantener su poder sobre la sociedad no sélo por su control de
los medios de produccidon econémicos y de los instrumentos represivos, sino sobre todo
porque es capaz de producir y organizar el consenso y la direccion politica, intelectual y
moral (Gramsci, 1981b).

%2 Escena analizada en el capitulo anterior En: “La Batalla de Chile I: La insurreccion de la burguesia” (1975).
%% Escena presente en el capitulo “Acaparamiento y Mercado negro En: “La Batalla de Chile I: La
insurreccion de la burguesia” (1975).

% Estas escenas se presentan tanto en “La Batalla de Chile I: La insurreccion de la burguesia” (1975) como en
la “La Batalla de Chile II: El golpe de Estado” (1976).

% Escenas presente en el capitulo “Boicot parlamentario” En: “La Batalla de Chile I: La insurreccién de la
burguesia” (1975).

% Estas escenas se reiteran tanto en “La Batalla de Chile I: La insurreccion de la burguesia” (1975) como en
“La Batalla de Chile II: El golpe de Estado” (1976)
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Esta combinacion de coercidn y consenso que la caracteriza es fundamental ya que
como afirma Acanda, “una clase o grupo puede ejercer su dominio sobre el conjunto social
porque es capaz no s6lo de imponer, sino de hacer aceptar como legitimo ese dominio por
los deméas grupos sociales. Su poder se basa en su capacidad de englobar toda la
produccidn espiritual en el cauce de sus intereses” (Acanda, 2007: 183).

La Junta Militar combiné la fuerza (a través de la represion),*” y el consenso, por
ejemplo, a través de la elaboracion de este discurso, buscando legitimarse, legitimar su
poder, sus acciones y su dominio. Fue imprescindible, entonces, configurar una
imagen/imaginario de la sociedad inmersa en el “caos”, que no podia acceder a los
alimentos basicos, que sufria las consecuencias de la inflacion, la falta de transporte, que
vivia/experimentaba la violencia en las calles y que por lo tanto era necesario volver a
“ordenar” y “controlar”. Planteando ademdas que actuaron convencidos ya que Su
intervencion era lo que la “mayoria” esperaba. De este modo, el gobierno Militar busco

legitimar su dominio frente al pueblo.

Précticas de exhibicion y circulacion como préacticas contrahegemonicas

“La Batalla de Chile” circuld por espacios oficiales reconocidos a nivel mundial: el
Festival de Cannes (1975)%®, el Festival de Leipzig®® (1976), Festival de Bruselas (1977)%,
Festival de Benalmadena (1977)*, Festival de Grenoble (1975-1976)*, donde fue

recibiendo importantes premios. Ademas recibié nominaciones en revistas norteamericanas

%7 Seglin Moulian la dictadura militar encabezada por el Gral. Augusto Pinochet se caracterizo por una “fase
terrorista en la cual el derecho, que define lo prohibido y lo permitido y el saber que define el proyecto se
imponen privilegiando los castigos. El orden se afirma sobre el terror” (Moulian, 1997:171). El Estado ejercio
el poder de actuacion sobre los cuerpos de modo cruel, ejercié el poder para reprimir e inmovilizar. El terror
como dispositivo, se puso en marcha provocando la detencidn, tortura y desaparicion de trabajadores,
campesinos y pobladores. Pero también de funcionarios de gobierno de la Unidad Popular, colaboradores del
Presidente Salvador Allende que resistieron el dia del Golpe, artistas (el mas reconocido fue Victor Jara),
dirigentes estudiantiles, militantes de organizaciones y partidos de izquierda. (Moulian, 1997). En el informe
oficial de la Comision Asesora para la Calificacion de Presos, Desaparecidos, Ejecutados Politicos y Victimas
de Prisién Politica y Tortura (mas conocida como Comision Valech), presentado en el afio 2011 al presidente
Sebastidn Pifera, el nimero oficial de victimas de la dictadura militar chilena (1973-1990), reconocia a
40.280 personas que habian sido asesinadas, desaparecidas y torturadas (Diario EI Morro Cotudo, 2011).

% Patricio Guzmén luego de terminar de editar en 1975 “La Batalla de Chile I: La insurreccién de la
burguesia” la presenta en “La quinzaine des réalisateurs”, una de las secciones del Festival de Cannes. Un afio
mas tarde en 1976, vuelve a Cannes para presentar “La Batalla de Chile II: El golpe de Estado”.

%9 En este Festival Internacional realizado en Alemania, recibe el Gran Premio del jurado (1976)

“0 En este Festival Internacional realizado en Bélgica recibe el Gran Premio (1977)

*! En este Festival Internacional realizado en Espafia recibe el Gran Premio (1977).

*2 En este Festival Internacional realizado en Francia recibe el Gran Premio dos veces (1975- 1976)
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(1968- 1978; 1970-1980; 1967-1987)* y el premio que le otorgé la Asociacion de Criticos
Cinematograficos francesas (1976)*.

Segun Mariano Mestman y Alberto Elena el documental en Espafia circuld por
circuitos oficiales: en el ciclo de “Cine de intervencion latinoamericana” organizada en la
VIl Semana internacional de cine de Autor como parte del Festival de Benalmadena
(1976), en el Festival de cine Iberoamericano de Huelva (1979) y en la Filmoteca Nacional
(1977). Pero también fue exhibido en espacios culturales paralelos a los de exhibicion
comercial como la Confederacion Espafiola de Cine- clubs, y en la Semana de Solidaridad
celebrada en Madrid (1978). En este proceso de recepcion los autores sefialan como un
punto algido la exhibicion del film el dia 11 de septiembre de 1983, cuando coincidiendo
con el décimo aniversario del Golpe de Estado en Chile, la Television Espafiola “se suma a
la condena del régimen pinochetista y la peticion para el restablecimiento de las libertades
democréticas, emitiendo la pelicula “La Batalla de Chile” (Diario 16, 1983 citado en
Mestman y Elena, 2003:15).

En este sentido, los autores sostienen que la presentacion del documental tenia una
importancia cinematogréafica pero también y por sobre todo extra-cinematografica. Era un
acontecimiento politico tanto en el momento en que estaba terminando la dictadura de
Francisco Franco (1936-1975) como una vez muerto el dictador, en el periodo de
transicién a la democracia (Mestman y Elena, 2003). De acuerdo con ello, Patricio
Guzmén afirma, en 1977, luego de la exhibicion de “La Batalla de Chile” en la Semana de

Cine de autor en Benalméadena:

Lo que la pelicula le muestra al publico lo estan viviendo ellos mismos, porque
tienen el fascismo que se lo quieren sacar de encima. Hay una similitud con la
situacion chilena enorme. Ademas hay una toma de conciencia, hay un instinto
revolucionario en la Espafia actual, por eso la pelicula cala profundamente
(Guzman, 1977:113 citado en Mestman y Elena, 2003:14).

Siguiendo la perspectiva de William Roseberry (2002) quién plantea que la hegemonia no

debe entenderse como una formacion ideoldgica monolitica, sino como un proceso de

** Nominacion entre los 5 mejores films del 3° Mundo 1968-1978 “Revista Take One” (USA), Nominacion
entre los 10 mejores films de América Latina 1970-1980. Los Angeles Film Critics. Nominacion entre los 10
mejores films 1967-1987 en la Revista “Cineaste” (USA).

*Premio “Novas Texeira” Asociacion de Criticos Cinematograficos (Francia, 1976).
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dominacién y lucha problematico, disputado, politico, donde los grupos subalternos no
estan atados al Estado, no generan acciones y organizaciones como expresiones autbnomas
de una politica y cultura subalterna sino que crean dentro de un marco social y politico
preexistente; nos atrevemos a plantear que a traves de la exhibicion, difusion y circulacion
del film en estos espacios legitimados por el campo cinematografico, se pudo filtrar otro
discurso sobre el proceso revolucionario chileno. De este modo, siguiendo a Roseberry y a
Gramsci, la hegemonia no es una formacion terminada, sino que siempre hay intersticios
por donde la lucha, las contradicciones, y en nuestro caso, un discurso que narra “otra”
version de la historia, pueden escurrirse.

En este contexto, entonces, Bernardo Menz, sonidista de “La Batalla de Chile” y
miembro del equipo “Tercer Afio” relata que la exhibicién que organizé en Espafa la
primera vez que vio el documental tuvo como objetivo juntar dinero para ayudar a

compafieros que estaban todavia en Chile y debian salir al exilio.

Y me acuerdo que hicimos... la primera vez que la vi fue en Madrid. Hicimos una
copia en una cosa de solidaridad que organicé con amigos espafioles para juntar
dinero para pasajes de unos compafieros que habia que sacar de Chile. Ademas que
estdbamos en los Gltimos afios de Franco. Franco murié en noviembre del *75 y
esto debe haber sido como en el 75, a mediados del *75 cuando se proyecto “La
Batalla de Chile”. Me consegui un estudio con la ayuda de Elias Querejeta, que era
el productor espafiol, era el productor de Carlos Saura, Victor Erice, de todos ellos,
que yo trabajaba con ellos, entonces me consiguio el estudio. Y se llen6 de gente
(Bernardo Menz, 2015, entrevista).

A nuestro entender, la exhibicion y circulacién del documental se configuraron como
practicas de resistencia del discurso hegemdnico construido durante el Golpe de Estado y
de las ldgicas de coercion y represion que la dictadura militar imponia en Chile. En
definitiva a través de estas practicas, como explican Mestman y Elena y siguiendo el relato
de Menz y de Guzman, se buscaba enfrentar/oponerse a la dictadura militar en su totalidad,
denunciarla y realizar acciones de resistencia, como las campafas de solidaridad con sus
compatriotas.

Entre 1975 y 1985 el documental recorrié el mundo llegando a ser distribuido en 35

paises, recogiendo elogios, premios del publico y de la critica® (Ricciarelli, 2011: 106).

* Segin Ricciarelli durante este periodo « “La Batalla de Chile” se present6 en salas en paises como: Argelia,
Australia, Alemania, Bélgica, Benin, Bulgaria, Canadd, Dinamarca, Ecuador, Estados Unidos, Inglaterra,
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Como sefialdbamos al comienzo del apartado, primero circul6 por festivales
internacionales europeos, luego ingres6 en Chile, en plena dictadura. Pedro Chaskel,
plantea que en aquel momento el documental se exhibié y circuld en espacios no
comerciales: universidades, centros culturales, pero no se estrend en salas de cine. Tanto
Jorge Montealegre como Carlos Flores recuerdan haberla visto en grupos reducidos de

personas, segun las palabras de Montealegre, de modo “clandestino”.

N: ¢Y en los cines se pasd? ¢En algin momento pudo proyectarse?

P: Bueno, se dio en Chile en universidades, en centros culturales, etc. se sacé una
edicién en video. Ha habido mucho pirateo, y por ahi ha andado. Pero no ha habido
un estreno, en una sala, con una proyeccion en cine (Pedro Chaskel, 2015,
entrevista).

N: ¢Y vos te acordas cuando entr6 la pelicula a Chile en tiempos de dictadura?
Porque hablabamos con Pedro gue se habia pasado en universidades... ¢vos la viste
en tiempos de dictadura?

C: Si, si llegaron unos VHS, que circulaban, se veia pésimo porque eran copias de
copias. Pero eran grupos de 5 6 6 personas. Yo creo que la vi solo. No era que uno
fuera a un sindicato a ver la pelicula. A lo mejor si se hizo, yo por lo menos no
recuerdo eso (Carlos Flores, 2015, entrevista).

N: ¢Vos te acordas cuando la viste a la pelicula?

J: Es que yo la he visto en distintos momentos y nunca he tenido en claro si la vi
entera 0 no. La vi en un ciclo en Espafia en los afios *70, que estaba Patricio
Guzman ahi. La vimos en un video medio malo en la sociedad de escritores, en los
>80, medio clandestino (Jorge Montealegre, 2015, entrevista).

Ricciarelli sefiala que en Chile el documental fue objeto de una dura censura (Ricciarelli,
2011). Por eso siguiendo los relatos de los entrevistados y la perspectiva de la
investigadora, es posible dejar planteado que durante los afios *70 y 80, la exhibicion y
circulacién del documental se convirtieron en précticas de resistencia contra la dictadura

militar tanto fuera como dentro del pais.

Précticas de circulacion y exhibicion durante la transicion democratica
Con el término de la dictadura y el comienzo del proceso de transicion democratica en

Chile, los sentidos de estas practicas se modificaron. Si bien era posible acceder a los

Finlandia Francia, Irdn, Irlanda, Italia, Jamaica, México, Mozambique, Nueva Zelanda, Nicaragua, Noruega,
Espafia, Suecia, Suiza, Holanda, Venezuela y ex Yugoslavia” (Ricciarelli, 2011:106).
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materiales, permitiendo que los sujetos ya no tuvieran que juntarse de manera clandestina
para visualizarlos, de alguna manera todavia el film se encontraba vinculado a la censura
de una época. Carlos Flores recuerda la experiencia vivida, durante los afios ’90, en la
exhibicion de “La Batalla de Chile 1I: El golpe de Estado” a cargo de Patricio Guzman

(quien acababa de volver de su exilio), en una clase con estudiantes de cine.

(-..) en el *96, °97 vino Patricio, yo tenia una escuela de cine y fue a la escuela e

hicimos una clase. El hizo una clase para los alumnos y habl6é de muchas

cuestiones y al final dice ¢(Ustedes vieron “La Batalla de Chile”? No, dijeron los

cabros. Les voy a mostrar un capitulo. Mete el VHS, todavia, y empieza “La

Batalla de Chile”. No me acuerdo qué capitulo. EI pensaba pasar 5 minutos, ya

habia terminado la clase y los cabros estaban tan alucinados viendo esto, que

Patricio como que se acercO y me dijo ¢La dejo? Si, le dije yo, y la vieron entera.

Yo creo que el capitulo del medio...

N: El Golpe de Estado.

C: El Golpe de Estado, que es como... termind, Patricio se par6, fue al VHS a

sacar la pelicula, se da vuelta para atras y habian cabros lagrimeando. Patricio

quedd asi, me miraba a mi, yo lo miraba a €l. Se provoco6 un silencio. Nadie dijo

ninguna cuestion. Se pararon. Todos nos paramos. Pero claro, estos cabros habian

escuchado versiones, versiones de sus papas, de sus tios, de sus amigos. De repente

se encuentran con esta cuestion en vivo y en directo. Esa fue la experiencia mas

notoria (Carlos Flores, 2015, entrevista).
Moulidn plantea que el proceso de transicion democrética estuvo marcado por “la
compulsion al olvido” y el blogqueo de la memoria. Esta negacion respecto al pasado
generd “la pérdida del discurso, la dificultad del habla. Existe una carencia de palabras
comunes para hombrar lo vivido” (Moulian: 1997: 31). Se trata para el sociologo chileno
de una negacion socialmente determinada, sobre todo, por la “razon de Estado”. “La
Ilamada transicion ha operado como un sistema de trueques: la estabilidad, se dijo, debe ser
comprada, por el silencio” (Moulian, 1997: 32-33). A estos mecanismos se sumaron el
“blanqueo de Chile”. Segun Moulian para que Chile se convirtiera en un modelo, en la
demostracion de que un “neocapitalismo maduro podia transitar hacia la democracia” fue
necesario el blanqueo del pais. Esto implicaba que Pinochet, simbolo del régimen militar,
no sélo dejara de ser considerado el responsable de la suciedad y la sangre sino que los
otros reconocieran su papel fundamental en la construccién de un Chile Actual. “El
déspota debia convertirse en hombre providencial” (Moulian, 1997:34).

De acuerdo con Moulian y el relato de Carlos Flores, la imposibilidad de hablar, de

dialogar sobre lo que habia ocurrido durante el gobierno de la Unidad popular, no era
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posible todavia en los afios de la transicion democrética (y persiste en diferentes espacios
hasta el dia de hoy). La censura seguia tejiéndose socialmente, el silencio, continuaba
dominando. Orlando Libbert plantea que a diferencia de Argentina donde se llevo a cabo
el Juicio a las Juntas Militares*®, en Chile los mecanismos de la dictadura siguieron
operando aun en “democracia” ya que al no haber habido enjuiciamiento a los militares no

se produjo un quiebre/una ruptura simbdlica con la dictadura.

Existe una diferencia con Argentina. Después de terminada la dictadura, el shock
del horror, donde se habld, nadie mas queria saber nada. Pero en Chile nunca se
cerrd el capitulo, todo qued6 en el aire, los estipidos de la derecha, de haber
manejado rapidamente la situacion, hubieron hecho un corte simbdlico (Orlando
Libbert, 2015, entrevista).

Entonces, la exhibicion del documental en el periodo de transicion democratica podria
vincularse a la necesidad de quebrar los mecanismos hegemdnicos (el silencio)
configurados durante la dictadura y sostenidos durante la transicion democratica, restituir
la memoria de un proceso revolucionario que habia estado oculto por mas de diecisiete
afios. Pero como sefiala Roseberry los sujetos generan précticas contrahegemonicas o de
resistencia dentro de los marcos sociales y politicos preexistentes (Roseberry, 2002). Por
eso estos mecanismos siguieron operando aunque con la proyeccion de “La Batalla de
Chile, se haya intentado hablar, discutir y visualizar otro discurso, exhibir “otra” version de

la historia.

Invisibilizacion en la Television Publica chilena. “La Batalla de Chile” en los entramados de
las relaciones de poder y su disputa por la memoria
Estas tensiones y disputas continlan hasta la actualidad. Segun la mayoria de los

entrevistados “La Batalla de Chile” ha circulado, es conocida, y ha sido vista por una gran
cantidad de personas dentro (y fuera) del pais. Se ha exhibido en diferentes espacios
sociales, ha circulado mediante distribucion en DVDs, pero también por el sitio web
Youtube.

% El proceso judicial conocido como “Juicio a las Juntas” fue llevado a cabo por la justicia civil (por
oposicion a la justicia militar) en Argentina durante el afio 1985en el gobierno del presidente Radl Ricardo
Alfonsin (1983-1989). Se enjuici6 a las tres juntas militares de la dictadura (1976-1983) por las graves y
masivas violaciones de Derechos Humanos cometidas en aquella época.
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N: Lo otro que te queria preguntar es si en la Escuela®’ se pasa la pelicula sobre
todo porque pienso mucho en la recepcién de “La Batalla de Chile” en relacién a
gue muchas veces Patricio Guzman insiste en que no se pasa en la television y que
mucha gente no la ve, si la sociedad chilena la ve de otras formas.

C: Bueno aqui se pasa. No todos los dias.

N: No, claro pero en las clases...

C: Si, si. De hecho tenemos un cine club donde se ha pasado muchas veces,
tenemos copias de la pelicula que nos dio Patricio. En clases se trabaja sobre esa
pelicula también porque se trabaja sobre muchas otras cosas. Nunca se dio en
televisidn, ese es el dolor de Patricio pero la pelicula se ha visto muchisimo. Se ha
visto muchisimo porque ha circulado.... Entiendo que estd en Youtube (Carlos
Flores, 2015, entrevista).

Yo creo que la pelicula se vio mucho. Imaginate que en tiempos de dictadura se vio
mucho, bueno mucho cuanto seria. Pero lo que no se hizo fue verse en television
(...) no en salas pero ha circulado (...) porque en algin minuto salieron unas
versiones muy bien caratuladas en DVD. Un pack, y eso se debe haber distribuido.
Esa yo creo que es la distribucién mas importante, distribucion home (Carlos
Flores, 2015, entrevista).

Si yo creo que la exhibicion que hubo en Chile, en circuito normal y sobre todo en
copias que circularon, hay una conciencia de que esa pelicula existe y que narra
una época que nadie quiere olvidar. Y la pelicula justamente la menciona muy
bien. Si es el maximo recuerdo de ese periodo tan extraordinario que fue la Unidad
Popular. Eso estd muy bien, porque ayuda a la gente a reconciliarse con el
pasado. Y estd muy bien que circule, que esté por ahi (Patricio Guzman, 2015,
entrevista).

Sin embargo, Bernardo Menz sostiene otra perspectiva. Para el sonidista, la pelicula no es
exhibida ni reconocida ya que existe una falta de interés por recordar y una blsgqueda

social por “olvidar”.

[...] pero th sabes que aqui la gente joven ni la conoce. Te hablo de universitarios.
Estan en otra, no les interesa. Es decir, pasaba como en Espafia, cuando decian
“,Por qué Carlos Saura vuelve hablar de La Guerra Civil Espafiola? Todas las
peliculas, la guerra civil, la dictadura de Franco, todo eso nos tiene cansados”. Y
aqui hoy en dia “olvidémonos de Pinochet, olvidémonos de esto, ya han pasado
mas de cuarenta afios”. Y yo a veces los pongo a prueba a los jovenes y les digo
“;han visto ‘La Batalla de Chile’? “;Qué es eso? ;Pelicula de guerra?”. No tienen
ni idea. Hay elites que si se interesan pero incluso la gente de cine en Chile no la
conoce o hacen una simple referencia (Bernardo Menz, 2015, entrevista).

4" Nos referimos a la Escuela de Cine de la Universidad de Chile, institucion donde Carlos Flores es el actual
Director.
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La disputa entre el “olvido” y la “memoria” a nuestro entender forman parte de un mismo
proceso, donde las tensiones entre mecanismos hegemonicos y contrahegemanicos operan
constantemente, atraviesa a los sujetos, sus vivencias y experiencias. En esta lucha,
Virginia Quevedo, comunicadora radial y ex militante de las JAP (Junta de Abastecimiento
Popular), rescata la importancia que tiene la exhibicion de la pelicula porque permite
disputar no solo el discurso hegeménico construido por la Junta Militar (que anteriormente
analizamos) sobre el supuesto “caos” que se vivia durante el dltimo afio de gobierno de la
Unidad Popular en Chile, sino porque permite recuperar las experiencias de organizacion,
participacion y responsabilidad popular.

De esta manera tensiona los discursos hegemodnicos configurados durante la
dictadura y sostenidos posteriormente en los afios de la transicion, que construian a los
pobladores que formaban parte de las organizaciones del “poder popular”, como ladrones y
saqueadores. Las imagenes del documental, permitirian entonces, cuestionar estas

significaciones y resignificar estas practicas.

Eso me pas6 con “La Batalla de Chile”, conecté con lo que es la
responsabilidad social, colectiva, la responsabilidad de la clase obrera. Yo
encuentro que eso lo muestra magistralmente. Y la historia lo que nos ha
mostrado es un gobierno irresponsable. Digamos es lo que nos han querido
decir, que era un gobierno irresponsable, que no estaban las condiciones, que
era un caos, que era un desastre. Esta es la primera vez que yo veo un trabajo tan
fino de hacernos participes de la ética popular (...) a partir de “La Batalla de
Chile” recordé que en todo ese proceso de la JAP, por supuesto que no habia
entre nosotros ladrones, sinvergiienzas, gente que quisiera aprovecharse, gente
gue se iba a hacer millonaria (Virginia Quevedo, 2015, entrevista).

Segun el socidlogo argentino Mariano Salomone el proceso de recordar como los
contenidos especificos siempre estan en relacion con otros, con el momento histérico y con
el conjunto de significados compartidos. Al estar la memoria necesariamente relacionada
con el lenguaje y el mundo de los significados, lo social debe ser comprendido desde el
principio como constitutivo de los recuerdos y olvidos, no como mero condicionante de
ciertas facultades individuales. En definitiva, se trata de abordar a la memoria como una
practica social y cultural que esta inseparablemente unida a sus condiciones de produccion:

éstas son las que la hacen inteligible. Por ello, la memoria no pertenece al pasado, es una
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produccién del presente: del contexto social, histérico y politico y del medio social en el
que se inscribe (Salomone, 2009).

De acuerdo con ello, Salomone afirma que se trata de estudiar como los protagonistas
de los acontecimientos elaboran su memoria en un momento determinado, de entender las
narraciones sujetas a las relaciones de poder (Salomone, 2009).

Asi entendida, la memoria no es un granero, un receptaculo en el cual se almacenan
los acontecimientos del pasado. Es una préctica social, de la que todos participamos: la
memoria la construimos en nuestras reflexiones, nuestros didlogos cotidianos, nuestras
fantasias y narraciones del pasado (Salomone, 2009).

Como toda préctica social, la memoria tiene el poder de construir realidades sociales,
como ser en este caso, las experiencias del pasado que se producen al hacer memoria.
Interpretar el pasado es construirlo. Al pasado lo construimos permanentemente mediante
nuestros discursos y relaciones seguin nuestros intereses en el presente: existe una seleccion
de qué es oportuno recordar y olvidar, es decir, los recuerdos son maleables y flexibles. El
pasado no es fijo, sino que lo reinterpretamos en funcion de las experiencias posteriores. El
pasado surge con la memoria pero ésta se hace desde el presente, por lo que el pasado
permanece siempre abierto, ya que lo que sucede en el futuro modifica las visiones que se
tienen de éste. Entonces, no existe la auténtica memoria, s6lo posibles versiones,
explicaciones plausibles en relacion con las circunstancias actuales y el repertorio de relatos
admisibles socialmente (Salomone, 2009).

En este sentido, entonces, la posibilidad de recordar la participacion popular y la
responsabilidad de la clase obrera, estuvo vedado durante los afios de la dictadura militar y
el proceso de transicion democréatica. No era “oportuno” recordarlo sino que era necesario
olvidarlo. Pero como el pasado no es algo inmavil ni fijo, es posible volver a recordar estos
valores y practicas, construir otras significaciones sobre el periodo de la Unidad Popular. Y
de este modo disputar la memoria.

Este modo de significar a la exhibicion del documental como disputa por la memoria,
revestiria fuertes implicancias en la actualidad. De acuerdo con ello, tanto para Patricio
Guzman como para José Roman su visualizacion hoy en dia tendria un valor politico en los
paises donde enfrentan situaciones similares a las que vivié Chile durante el periodo 1970-

1973. Por eso, segun sus miradas, el film adquiriria un caracter politico-pedagogico.
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[La Batalla de Chile] tiene una validez hoy dia. Por ejemplo debiera pasarse en
Venezuela hoy porque al gobierno venezolano le estan haciendo lo mismo que al
gobierno de Allende. Absolutamente igual. Debiera darse en todas partes, pero no
deben ni saber que existe (risas) (José Roman, 2015, entrevista).*

La pelicula tiene muchas facetas y son validas y es muy 0til para muchas
situaciones. No solo para los que estudian los procesos sociales sino para los que lo
hacen. La pelicula se ha dado en Cambodia. Se dio, se subtitulé al cambodiano, en
el mundo arabe. Antes de la batalla de Siria, a mi me invitaron a un festival y en
Siria se armod una tremenda... no te puedes imaginar el tamafio del cine donde se
dio “La Batalla de Chile”. (...) sirve a todas las luchas populares que se dan en el
mundo (Patricio Guzman, 2015, entrevista).

A pesar de la enorme circulacion y exhibicion del documental en festivales internacionales,
en paises latinoamericanos, arabes, europeos, y de su circulacion en Chile como
sefialdbamos anteriormente a través/sobre todo de la distribucion Home, Cecilia Ricciarelli
plantea que el documental ha sido objeto por muchos afios de una fuerte censura, todavia
no ha sido distribuida en los cines ni emitida por la television publica (Ricciarelli, 2011.:
106). Patricio Guzman, hasta el dia de hoy, cuando es entrevistado en diferentes medios de
comunicacion masivo (diarios y television), aprovecha la oportunidad para denunciar esta
situacion®.

Guzman, Bernardo Menz, Jorge Montealegre y Virginia Quevedo consideran que las
razones por las que no se exhibe “La Batalla de Chile” en los canales de television de aire

local estan vinculadas al papel opositor que tuvo el partido de la Democracia Cristiana

*® Es interesante la relacién que establece Romén entre el proceso revolucionario desarrollado durante el
gobierno de Salvado Allende Chile y el proceso vivido/experimentado en la actualidad en Venezuela. Las
similitudes que encuentra y el uso politico que podria tener la exhibicion de “La Batalla de Chile” en ese
contexto se pusieron de manifiesto durante nuestra investigacién ya que nos encontramos, por ejemplo, con
un video (publicado el 5/02/15 en youtube) sobre el TV Foro organizado por Venezolana Television. En el
foro, moderado por William Castillo, analizan “La Batalla de Chile I: La insurreccion de la burguesia” junto a
Daniel Rematal, miembro del Partido Comunista de Chile. “El paralelismo entre la guerra econémica de la
derecha chilena para el derrocamiento de Salvador Allende, y el intento de la derecha venezolana para hacer
lo mismo contra el Presidente Nicolas Maduro en 2015. Venezuela, 31 de enero, 2015”
https://www.youtube.com/watch?v=H8HoKdjuwYA

“°En la ultima entrevistada concedida al Diario “La Tercera” de Santiago de Chile (debido al Oso de Plata que
habia obtenido en el Festival de cine de Berlin por su reciente film “El boton de Néacar”) Guzman insiste y
contintia denunciando la falta de exhibicion de “La Batalla de Chile” en los canales de aire locales. De hecho
en el titular ya se expresa la denuncia: “Patricio Guzman, documentalista: "La Batalla de Chile nunca sera
transmitird  por television abierta” (Diario La tercera, Suplemento Cultura, 21/02/2015).
http://www.latercera.com/noticia/cultura/2015/02/1453-617755-9-patricio-guzman-documentalista-la-Batalla-
de-chile-nunca-se-transmitira-por.shtml
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durante el gobierno de la Unidad Popular y su participacién en el Golpe de Estado.

Situaciones que el documental revela.

S: La Batalla de Chile, que esté en todas las listas de los mejores documentales de
la historia del cine, jamas se ha presentado en la television chilena....

P: iNi lo hard! Recién cuando esté muerto y cuando lo estén todos los que
participaron en el Golpe, se dara. Estan todos los demdcrata cristianos vivos, desde
Hamilton pasando por Aylwin, en fin, todos los de la plana mayor de la
Democracia Cristiana, ellos son responsables del Golpe también y si se muestra
con el detalle que lo muestra La Batalla de Chile, no da muchos dividendos
politicos (Patricio Guzman, Diario La Tercera, 21/02/15).

El problema de la memoria desde la politica con Allende, con la Unidad Popular,
con “La Batalla de Chile” es la Democracia Cristiana. Es que la Democracia
Cristiana fue oposicion a Allende (...) No es un partido que naturalmente le vaya a
nacer hacerle un homenaje a Allende. Entonces para no pelearnos con la
Democracia Cristiana no movamos todo esto de Allende. Y yo creo que pasa eso
con “La Batalla de Chile” (Jorge Montealegre, 2015, entrevista).

Yo creo que es imposible que lo muestre Television Nacional porque deja muy mal
parada a la Democracia Cristiana. Y el peso politico que tiene hoy dia la
Democracia Cristiana jamas va a permitir que eso se muestre (Virginia Quevedo,
2015, entrevista).

Creo que hasta el dia de hoy no se ha exhibido en ningin canal de television.
Deben haber sido los grandes acuerdos que se llegd en la transicion (Bernardo
Menz, 2015, entrevista).

Entendemos que los acuerdos de transicion a los que refiere Menz estan vinculados a los
didlogos que se llevaron a cabo entre el Partido Socialista y el Partido Democrata
Cristiano, en la conformacion de la “Concertacion de Partidos por la Democracia”. La
“Concertacién” reunfa a diferentes sectores y partidos politicos™ que se oponian a la
dictadura militar de Augusto Pinochet. Lograron gobernar el pais en 1990 (y hasta el afio
2010) luego de la derrota de la dictadura en el Plebiscito Nacional de 5 de octubre de 1988
donde se impuso el famoso “NO” a Pinochet.

Si bien el papel que tuvo la Democracia Cristiana durante el gobierno de Salvador
Allende y su apoyo al Golpe de Estado son fundamentales para entender la presion que

ejerce la falta de exhibicion del documental hasta el dia de hoy en la pantalla chica, para

%0 La Concertacion de Partidos por la Democracia surgié en el afio 1988 y fue una coalicién politica integrada
por el Partido Socialista, el Partido Democrata Cristiano, el Partido Por la Democracia, el Partido Radical
Social Demécrata. Se sumaron el MAPU Obrero-Campesino y el Partido Liberal.
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José Roman también es clave la conversion politica de varios funcionarios que aparecen en
la pelicula ligados al Partido Socialista, al MAPU y que en la actualidad son grandes
empresarios 0 han abandonado sus posiciones politicas de izquierda/ revolucionarias.

(...) hay algunas personas que aparecen ahi entrevistadas que deben ser los que
menos desean que la pelicula se muestre hoy, que son politicos que se han dado
vuelta, que se han invertido hacia la derecha o que han dejado totalmente sus
ideales revolucionarios como... aparece una entrevista, por ejemplo, a Carlos
Altamirano que era un lider socialista que empujaba el proceso y decia que habia
que hacer la revolucion. Y resulta que él ahora es un sefior que vive en una
mansion llena de prados, con unos perros finos (...) cuando Patricio quiso dar la
pelicula por television acd hace unos afios resulta que uno de los ejecutivos del
canal nacional era el hijo de Carlos Altamirano, que se llama igual (risas). A mi me
dijo Pato Guzmén “mira mi pelicula nunca se va a dar mientras el Sr. Altamirano
esté ahi”. Y lo malo que ese Sr. Altamirano salidé hace tiempo y no se ha dado
igual. Es una cuestién politica (José Roman, 2015, entrevista).

De acuerdo con las palabras de Romaén, si bien en la falta de exhibicion y difusion del
documental a un gran puablico podrian estar operando los intereses de determinados
funcionarios y personajes politicos relevantes del proceso revolucionario chileno,
pensamos que trasciende los intereses particulares y se convierte en un problema politico
mayor. En este sentido entonces, consideramos fundamental recuperar las miradas de
Pedro Chaskel, y de Mario Diaz, ya que ambos entienden que el miedo y la censura de los

sectores dominantes estan atravesando y ejerciendo poder.

Cuando se acaba la dictadura, y vuelve la democracia, entre comillas, porque
vuelve una democracia en la medida de lo posible, se creia que se podia hacer
cosas y no tanto. De hecho “La Batalla de Chile” todavia no se ha estrenado en
Chile. Se ha dado de muchas formas, se ha publicado de varias formas, pero
oficialmente no ha habido un estreno, no se ha estrenado en los cines. TVN®! no la
ha pasado nunca porque hay cierto temor con esa pelicula (Mario Diaz, 2015,
entrevista).

Yo creo que hay una mezcla de muchas cosas, incluso miedo. Y bastante miedo
porque la programacion de la pelicula depende de los programadores, o sea, de las
autoridades de la television. Y con las correlaciones de fuerza, la presencia del
poder o de las posibilidades de que los echen. Es decir, si algin programador, a
estas alturas todavia, programa “La Batalla de Chile” se esta jugando el puesto. A
lo mejor no en forma inmediata, pero a la primera oportunidad, al tipo lo van a
echar (...) Entonces no es que no haya a nivel de autoridades de television,
necesariamente un problema de no estar de acuerdo politicamente, de censura, sino

5! Television Nacional de Chile
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mas bien, esta censura, esta agresividad contra la pelicula, esta fuera del ambito
mismo de la television (...) Yo creo fundamentalmente que es por eso. A parte los
que le tienen miedo al pasado. Hay una censura implicita de los que todavia tienen
poder sobre la television (Pedro Chaskel, 2015, entrevista).

Retomando la teoria gramsciana de la hegemonia, podemos analizar los relatos teniendo en
cuenta que lo que se estd poniendo en juego entonces en la censura/invisibilidad del
documental y la realidad que representa, son determinadas relaciones de poder. Siguiendo
a Acanda, para Gramsci el poder no es visto como un epifendmeno, como una cosa que se
adquiere o se pierde, sino como algo inherente a cada acontecimiento, presente en todo
fendmeno o proceso social. El estatuto del poder no es el de “ente objeto” sino el de
relacion. Esta perspectiva le permite superar el reduccionismo de la concepcion
tradicional, que limita el poder a los aparatos de coercion del Estado. Por ende, no es
posible identificarlo sélo con la accion represiva, de barrera, negadora de posibilidad de
otra accion. Sino que al interpretarlo como hegemonia, Gramsci estd destacando la
positividad de aquel, su modo operativo también (y sobre todo) productivo, posibilitador.
El poder implica relacion de fuerzas, actividad, conflictos y contraposicion constante.
(Acanda, 2007).

En este sentido entonces se configuran determinadas relaciones de poder donde el
miedo que “sienten” los programadores, el temor al pasado, los intereses de las autoridades
de la televisién, de ciertos personajes politicos que fueron claves durante el proceso
revolucionario y las presiones de la Democracia Cristiana, podrian estar operando e
impidiendo la exhibicion de “La Batalla de Chile” en television abierta. Su censura implica
seguir borrando las imagenes/sujetos/proyectos/practicas que representan aquel proceso
revolucionario.

Este entramado de poder, donde la invisibilizacién y la censura operan como
mecanismos sigue tejiéndose ya que no solo atraviesa a “La Batalla de Chile” sino que
continuo con la penultima pelicula de Patricio Guzman “Nostalgia de la luz” (2010). La
Television Nacional la transmitiéo una sola vez cerca de la una de la madrugada y fue
recortada 25 minutos. Frente a esta situacibn Guzman continla denunciado Yy

responsabilizando a los directores del canal.
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No me explico por qué los técnicos que estan en TVN se comportaron de esa
manera con una pelicula chilena premiada en el exterior. Nunca pensé que hicieran
una cosa de este tipo"”, dijo apuntando directamente al Director Ejecutivo de la
estacion Mauro Valdés. ""Me parece mas bien una actitud que corresponde a los
tiempos de la dictadura”, agreg6 desde Paris el autor de "La Batalla de Chile".
"No me explico como el sefior Valdés dirige una TV que hace esto", dijo (las
negritas corresponden al texto original) (Patricio Guzmén, Diario La Nacion,
1/08/13).

Es importante sefialar que el Unico entrevistado que no consideré como un problema la
falta de exhibicion de la pelicula fue Sergio Navarro quién a su vez piensa que alrededor de

esta problematica se ha construido un “mito”, restandole importancia y desvalorizandola.

N: A mi me llama la atencién g no se haya pasado a “La Batalla de Chile” en la
television.

S: ¢No se la pasaron?

N: No, nunca se paso en la television chilena.

S: Pensé que si la habian pasado (...) No, pero ¢quién la va a censurar? ;T0 has
visto “La Batalla de Chile”? ;Por qué va a ser subversiva? Mucho mas subversiva
es una pelicula que se hizo sobre el Sr. que se llama Agustin Edwards, el duefio del
diario chileno més importante®. De él hay datos claro, confirmados, que estuvo
metido en el Golpe. Lo compré el canal Nacional, lo compré para no transmitirlo.
Lo tienen ahi secuestrado. Y creo que la Unica vez que la dieron, el afio pasado, fue
como a las dos de la mafiana. No sé, son cosas que yo no las entiendo ¢a quién le
pude asustar? Si ya es sabido que hubo intervencidn norteamericana (...). Pero “La
Batalla de Chile” es bien conocida, esta en internet. A lo mejor no se ha visto en
televisién y tampoco en salas. Eso lo podria hacer, no hay prohibicién. Yo creo que
eso es parte del mito. Yo creo que Guzman se ha mitificado mucho, se ha
construido un personaje (Sergio Navarro, 2015, entrevista).

Entendemos que la mirada de Navarro es ingenua y poco critica ya que no considera las
relaciones de poder que se entretejen y operan en la exhibicién/censura tanto de “La
Batalla de Chile” como de la pelicula “El diario de Agustin” qué €l recupera. Si el cineasta
realmente no comprende por qué la Television Nacional no sélo no exhibe sino que

compré este documental para no transmitirlo®®, es porque no reconoce que hay discursos

*Navarro se refiere al film “El diario de Agustin” documental dirigida por Ignacio Agiiero, estrenado en el
afio 2008. Narra “la investigacion de seis estudiantes de Periodismo de la Universidad de Chile sobre las
acciones del Diario ElI Mercurio durante los afios de la Unidad Popular y luego en la dictadura militar”
(Diario The Clinic, 2014).

%3 El canal de television ptblico, Television Nacional, adquirié los derechos de exhibicion en el afio 2010 y
hasta el afio 2014 no emiti¢ “El diario de Agustin”. El dia sabado 5 de julio de 2014 fue recién estrenado a las
00:30 de la madrugada (The Clinic, 2012; 2014; Lagos Liras, Harries, Vilches, 2011). Villagra, uno de los
realizadores del documental planted que: “pese a que fue adquirido hace casi tres afios, el polémico y
premiado documental “El diario de Agustin” sigue guardado en las bodegas de TVN. Asi lo conté a The
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que buscan resquebrajar la hegemonia, la direccién ideolégico-politica de la sociedad civil
y por lo tanto la hegemonia continuamente debe ser recreada y defendida. Es decir, el
cineasta se “olvida” que la intervencion de Estados Unidos para evitar el triunfo de Allende
(en 1968 y 1970) y posteriormente para lograr la desestabilizacion del gobierno de la
Unidad Popular a través de diferentes estrategias, una de ellas mediante las campafas de
terror en la prensa del pais®, a pesar que continuamente se devela/revela, sigue
permaneciendo en disputa. Los sectores hegemonicos pretenden mantenerlo oculto,
silenciarlo (como analizamos anteriormente) anulando, rechazando, impidiendo que los
discursos contrahegemonicos circulen y sean visibilizados. Desde nuestra posicion, ambos
documentales, los discursos que configuran, sus practicas de exhibicién y de circulacion,

son contrahegemonicas.

“La Batalla de Chile”: mirada desde lo sujetos historicos

Los usos politicos que los sujetos entrevistados le han dado a “La Batalla de Chile” en
diferentes contextos socio-historicos y que hemos analizado a través de sus relatos en el
apartado anterior: como discurso contrahegemonico de denuncia, como discurso de contra
informacién o como discurso de disputa por la memoria, de implicancias pedagogicas para
otras luchas populares que se desarrollan en el mundo, entendemos se relacionan con la
forma de mirar/significar el documental en su totalidad. Es decir, se vincula con los
sentidos y significaciones que los sujetos le atribuyen al film como “documento”,
“registro”, “testimonio” de una época, de un proceso historico-politico 0 como “memoria”
relacionado a la cotidianeidad del periodo. Entendemos que estos modos de ver y significar
el film son diferentes. Por eso en este apartado nos interesa analizar las

peculiaridades/tensiones de cada una.

Clinic uno de sus realizadores, Fernando Villagran, quien asegura que el canal de todos los chilenos le tiene
miedo a don Agustin Edwards” (The Clinic, 2012)

><E| Informe Church, “Accién encubierta en Chile 1963-1973”, fue el documento de la comisién designada
para estudiar las operaciones gubernamentales en actividades de inteligencia por el Senado de los Estados
Unidos, Washington, 18 de diciembre de 1975. Se le Ilam6 Comision Church porque fue presidida por el
senador Frank Church” (Montealegre, 2014:130). En él se destaca la inversién en propaganda que incluia el
financiamiento del Diario El Mercurio (principalmente), ademas de nuevas revistas (por ejemplo SEPA,
Servicios Especiales Periodisticos Asociados), diarios como La Tribuna, articulos, dibujos, fotos y caricaturas
(Montealegre, 2014).
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Sentidos de “La Batalla de Chile” como registro/documento/testimonio/memoria
Para la mayoria de los cineastas, “La Batalla de Chile” es un registro diario de los
acontecimientos y encuentran su valor justamente en esta decision del equipo “Tercer afio”

de salir a filmar todos los dias.

[...] yo creo que lo méas fascinante que hizo Patricio fue lanzarse al registro e
inventar una metodologia que le diera un cierto ritmo, un cierto relato de eso que
estaban haciendo. Uno cualquier cosa gue haga tiene que darle algln sentido, tiene
que encontrarle un tono. Eso fue lo que fueron haciendo (Carlos Flores, 2015,
entrevista).

Era una interesante experiencia la de Patricio Guzman, la de seguir un registro dia
a dia de los acontecimientos, algo que nunca se habia hecho aca (José Roman,
2015, entrevista).

Lo importante era registrar aquellas personas que estaban en ese momento
comprometidas con el proceso. O sea registrar rostros, expresiones, discursos.
(Bernardo Menz, 2015, entrevista).

Este registro diario de los acontecimientos, sujetos, expresiones, discursos, conflictos,
sonidos, que configuraban parte de la “realidad” chilena durante el Gltimo afio de gobierno
de Salvador Allende, segun Sergio Navarro y José Roman, convirtié a “La Batalla de
Chile” en un film con una mirada diferente, una “obra de largo aliento”, mucho mas

profunda y reflexiva que la produccién cinematografica de Chile en aquel momento.

Yo lo sentia por ser una obra de gran aliento, de plantearse un registro testimonial
extenso de los acontecimientos a medida que se iban sucediendo y desde una
perspectiva ideol6gica sin duda alguna. Entonces iba mas alla de un documental
de registro porque habia una posicién, también. Habia un punto de vista, que lo
registraba todo, hasta la camara, hasta el punto de camara. Para qué hablar la
seleccion de entrevistas que hacia él a determinadas personas (...) (José Roman,
2015, entrevista).

El documental fundamentalmente muestra cosas. Es una divulgacion, es un
testimonio de lo que estd pasado. La gracia es que salieron todos los dias a filmar,
fueron capaces de registrar todos los dias lo que estaba pasando. Asistiendo
asambleas, marchas, registro histérico de lo que realmente pas6 (Sergio Navarro,
2015, entrevista).

De acuerdo con los relatos, el documental ademas de ser entendido como registro es
significado por los sujetos como testimonio de una época, en la medida que fue capaz de

abarcar el proceso revolucionario en su totalidad, abandonando la contingencia, lo
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inmediato, las particularidades y segin Roman realizandolo desde una posicién politica-
ideoldgica, desde un punto de vista, una mirada. Consideramos que la relacién que
establece el critico chileno entre el testimonio y la mirada es fundamental porque recupera
la subjetividad del autor. Asi, “La Batalla de Chile” podria ser significada como testimonio
subjetivo-social-ideoldgico de una época tensionando la nocion de registro, que opaca la
intervencion del realizador en esa realidad porque pone el acento en el “reflejo” 0 en su
“reproduccion”.

Sin embargo, entendemos que esta tension no estd presente en el discurso de
Chaskel, ya que el montajista significa “La Batalla de Chile” como un testimonio de lo que
“fue” la Unidad Popular, un testimonio que “acerca” al clima de época. De este modo,
como ya hemos analizado en el capitulo anterior, el montajista vuelve a resaltar su

concepcidn del documental como mimesis de la realidad.

A cuantos afios, mas de 40 afios, y sigue siendo una pelicula que incluso puedes
volver a ver. Creo que fue el testimonio mas grande de lo que fue la Unidad
Popular. A través de la pelicula te puedes acercar bastante al clima que habia en la
época (Pedro Chaskel, 2015, entrevista).

“La Batalla de Chile” percibida por los sujetos como testimonio se vincula con la
designacion del film como documento de época. De acuerdo con este sentido subyace una
nocion de fiabilidad, de veracidad y de irreprochabilidad. Es decir, si el film es un
documento, es confiable, veridico e imposible de cuestionar. Nuevamente, como hemos
abordado a lo largo de nuestra investigacion, esta perspectiva, se vincula con la nocion de
realismo. Ya que como sefiala Grau, a partir de lo filmado, podrian recogerse documentos
que aparentemente serian “huellas reales” del proceso revolucionario chileno. La camara,
como instrumento mecanico, permitiria aportar cierta “objetividad”, captar la realidad “tal
cual era”. Lo que subyace a esta significacion de “La Batalla de Chile” como documento es
un “realismo ontoldgico” en término de Grau (Grau, 2008:83) o0 segun la perspectiva de
Casetti una combinacién entre un “realismo existencial” (el cine reproduce y participa de
la realidad) y un “realismo funcional” (el cine reproduce la realidad para documentar la
existencia) (Casetti, 1994 en Grau, 2008). En relacion a esta significacion, se construye

entonces, su significacion politica.
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Es tan documento de época que hay algunas personas que aparecen ahi
entrevistadas que deben ser los que menos desean que la pelicula se muestre hoy
(José Roman, 2015, entrevista).

Hubiera sido terrible que se perdiera toda esa documentacion, ese documento
visual y sonoro que es fundamental para la historia de Chile, para que no se vuelva
a repetir. Que lamentablemente no ha tenido la difusion aqui en Chile. Creo que
hasta el dia de hoy no se ha exhibido en ningln canal de television. Deben haber
sido los grandes acuerdos que se llegaron en la transicion. Pero la gente, ha tenido
su difusién a nivel de boca, a boca, para poder verla (Bernardo Menz, 2015,
entrevista).

Lo relevante de este nuevo sentido es que tanto para Roman como para Menz, el hecho de
que el film sea un documento, “irreprochable”, “objetivo”, “fiable”, es lo que genera su
censura en television. Esta nueva significacion tiene entonces una dimension politica. Es
decir, si “La Batalla de Chile”, es percibida como documento y no sélo como registro, su
visibilizacion/invisibilizacion depende/esta inmersa en determinadas relaciones de poder.
Si bien Carlos Flores ubica la pelicula en este entramado no considera que el film sea
un documento de “lo que pas6”, porque desde su perspectiva el film sélo pone en
evidencia una pequefia porcion de la totalidad de la realidad. En este caso Flores estaria
entendiendo la nocion de documento como algo objetivo, completo, con ciertos limites, y
para el cineasta justamente la pelicula estd vinculada con la memoria, que es percibida

como algo incompleto y subjetivo.

La Batalla de Chile” lo que hace es reponer esa memoria, reconstituirla. Porque la
memoria siempre es una zona de desplazamiento permanente. Entonces las
peliculas lo que hacen es pegarles como toquecitos a esos palitroques que se estan
moviendo. De repente dan un toque por aqui y los palitroques arman una figura, de
repente dan un togue por alla... porque la memoria nunca... uno recuerda desde
hoy, uno recuerda desde el presente y por lo tanto desde el estado de animo y
recuerda lo que quiere recordar. Por lo tanto la pelicula te pega ciertas aterrizadas,
sin ser la pelicula, el documento de lo que pasé porque es un pedacito minimo de lo
que pas6. Pero ayuda a reordenar o a desencadenar fantasias que también son
memoria (Carlos Flores, 2015, entrevista).

Si bien coincidimos con Flores que la memoria es incompleta, se construye y reconstruye
desde el presente, consideramos que no depende exclusivamente de la experiencia
personal, individual del sujeto, sino del grupo o comunidad desde donde se recuerda.
Siguiendo a Salomone, como adelantamos anteriormente, comprendemos a la memoria,
como un proceso socialmente producido (Salomone, 2009). Por eso es interesante
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recuperar la nocion de memoria colectiva que elabora Halbwachs quién la define como el
proceso social de reconstruccion del pasado vivido y experimentado por un determinado
grupo o comunidad (Halbwachs, 2005). Entonces, toda memoria, incluso la individual,
surge y se apoya en el pensamiento y la comunicacion del grupo: el individuo recuerda
cuando esta inmerso en el punto de vista del grupo y la memoria del grupo se realiza y
manifiesta en las memorias individuales. En este sentido, cada miembro individual es un
punto de vista de la memoria colectiva (Salomone, 2009).

Salomone entiende a la memoria colectiva, como parte de los procesos culturales de
un grupo o una sociedad, como una practica cultural mas y nos advierte que incluir la
cuestion de la memoria dentro de la problematica cultural, obliga a tener en cuenta que la
memoria de un grupo, conlleva las marcas de las relaciones de dominacién y subordinacion
en las que inevitablemente se encuentra sumergida. Es a partir de estas relaciones
antagénicas del presente que se establecen los “marcos sociales” de la memoria. Los
marcos sociales constituyen limites y presiones a partir de las cuales es posible recordar
determinadas experiencias pasadas: limites que dicen hasta dénde recordar, presiones que
marcan aspectos de visibilidad, puntos de interés y determinan las relaciones especificas
que ligan el presente con el pasado recordado (Salomone, 2009).

De esta manera, la problematica de la memoria se ubica en el seno de la lucha de
clases, como terreno de disputa y lucha politica-ideolégica por la reconstruccion de un
pasado que reafirme y reproduzca las relaciones sociales vigentes o por el contrario, un
pasado que contribuya a cuestionarla y a producir practicas politicas alternativas y
transformadoras.

En este sentido, Salomone plantea que es posible dilucidar los mecanismos
especificos a partir de los cuales se construye la memoria. Nos referimos, al hecho de que
si bien la cuestion de la memoria atafie al pasado (al recuerdo u olvido de experiencias
ocurridas en el pasado), la memoria se hace en el presente y desde el presente. Es decir, los
motivos por los cuales ciertos hechos del pasado son recordados y otros son olvidados y
ademas, la significacion que se les atribuya, pertenecen al presente: se originan en los
antagonismos sociales del presente, en sus conflictos de intereses, sus formaciones

culturales, sus valores y creencias (Salomone, 2009).
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Siguiendo esta perspectiva, la memoria, entonces, y la posibilidad de reconstruir el
pasado, la experiencia de la Unidad Popular a través del documental “La Batalla de Chile”
se encuentra atravesada, como sefialaba Salomone, por las relaciones de dominacion y
subordinacion, por disputas hegemonicas, que tensionan la posibilidad de recordar lo
vivido/sentido/experimentado por los sujetos. Por eso la posibilidad de exhibirla, se
convierte, como sefialdbamos anteriormente, en una practica contrahegemonica. Es
necesario resaltar que a su vez la hegemonia no es algo estatico ni inmdvil, sino como
planteaba Gramsci es producto de una negociacion gque se recrea permanentemente que
debe enfrentarse a los cambios politicos, sociales, econémicos.

Lo que se intenta recordar y visualizar refiere no sélo al proceso revolucionario como
experiencia politica-historica, sino también a la cotidianeidad de una época. De acuerdo
con ello, Montealegre y Lubbert valoran “La Batalla de Chile” en relacion a la memoria de

una cierta cotidianeidad del periodo que el film podria reponer.

“La Batalla de Chile” hasta donde yo recuerdo son como engramas, mas que
fotogramas, son engramas, que tU ves una imagen y si viviste la época, ves lo que
esta alrededor. Revive una cierta cotidianeidad y lo que pasaba: una tension o una
alegria o una rabia (Jorge Montealegre, 2015, entrevista).

Considero que es una pelicula notable del cine latinoamericano desde el punto de
vista de la memoria y del efecto politico. No hay ninguna pelicula sobre la
contingencia, ninguna daba cuenta de lo que pasaba en el pais, en la calle. O cosas
muy pequefas. “La Batalla de Chile” tiene ese merito, de mostrar algo de la vida
cotidiana. Pero muy poco existe de la vida cotidiana de la gente, como vivia la
gente, cOmo se enamoraba, qué comian, qué pasaba en el campo y la ciudad. El
dnico que tenfa una mirada asi fue Ruiz>, una de las pocas que tenemos, y
“Descomedidos y chascones™® (Orlando Libbert, 2015, entrevista).

Entendemos que ambos refieren a la cotidianeidad de la época, como a las
experiencias/practicas/sentimientos vividos por los sujetos en espacios publicos/privados.

En este sentido nos parece importante retomar la nocion de cotidianeidad desde la

> Rall Ruiz (1941-2011) fue un director y guionista chileno, reconocido en la época sesenta/setenta por el
desarrollo de un cine transgresor, experimental y critico. Sus obras mas importantes filmadas durante el
gobierno de la Unidad Popular fueron “Tres tristes tigres” (1968), “Ahora te vamos a llamar hermano”
(1971), “Nadie dijo nada” (1971), “Palomita blanca” (1973).

% Documental dirigido por Carlos Flores, que se focaliza en las experiencias de los jévenes durante los
setenta. “Descomedidos y Chascones” tenia fecha de estreno para el dia 11 de septiembre de 1973. EI Golpe
de Estado impidié que se estrenara. De todos modos, segin la pagina de cine chileno, ha sido exhibida en
algunas oportunidades en el pais, en Caracas, La Habana y Madrid (Cine Chile, http://cinechile.cl/pelicula-
235).
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perspectiva de totalidad concreta que elabora Kosik. El filosofo marxista plantea que la
cotidianeidad social es sdlo un aspecto de la realidad social pero no la realidad misma.
Refiere a la “organizacion, dia tras dia, de la vida individual de los hombres (...) es la
division del tiempo y del ritmo en que se desenvuelve la historia individual de cada cual”
(Kosik, 1967: 92). Para Kosik cotidianeidad e Historia se compenetran y de este modo son
parte del mismo fendmeno: la historia altera la cotidianidad pero lo cotidiano sujeta a la
Historia (Kosik, 1967).

En este sentido, a nuestro entender, la cotidianeidad se convierte en un elemento
clave para comprender el cine revolucionario. De acuerdo con nuestra perspectiva, la lucha
de clases entretejida a la cotidianeidad serian dos elementos fundamentales a tener en
cuenta para seguir analizando e interpretando este cine.

Esta complementariedad entre historia y vida cotidiana también es analizada por
Agnes Heller, ya que la autora afirma que la vida cotidiana tiene una historia, en el sentido
de que no solo las revoluciones sociales cambian la cotidianidad sino que muchas veces los
cambios en el modo de produccion se expresan en ella antes de que se lleve a cabo la
revolucion social. A su vez, Heller enfatiza que en toda sociedad existe una vida cotidiana
y todo hombre, mas alla del lugar que ocupa en la division social del trabajo, posee una.
Para la autora, lo que se modifica en cada sociedad y en los distintos sujetos es el
contenido y la estructura de la vida cotidiana (Heller, 1977).

En este sentido, entonces, durante el proceso revolucionario se construyo cierta
cotidianeidad que configuraba la vida diaria de los sujetos. Como sefiala Jorge

Montealegre, la actividad politica, formaban parte de esa cotidianeidad social.

Un dia durante la Unidad Popular era como vivir una semana de un momento de
cierta normalidad. Porque habia manifestacion, porque habia marcha, porque habia
mucha actividad militante, politica (Jorge Montealegre, 2015, entrevista).

Como parte de esta cotidianeidad el trabajo y la actividad militante debian ser organizados.
Si bien, como ya hemos desarrollado, en “La Batalla de Chile”, las escenas sobre marchas,
discusiones, asambleas, son continuas y reiteradas y de este modo representan cierta
cotidianeidad politica, nos parece interesante recuperar un fragmento de “La Batalla de

Chile 111: El poder popular”, en el que después de mostrar cuéles son las practicas que
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suceden en un almacén popular, Guzman entrevista a un militante de esta organizacién
que es trabajador de una mina. El trabajador/militante narra como organiza sus dias, entre

su trabajo y su participacion en esta organizacion.

PG: ¢Como se las arregla para atender el almacén popular y venir al mismo tiempo
al trabajo?

T: Bueno, por ejemplo, la cuestion de la mercaderia a nosotros nos las entrega el
dia viernes, el dia sabado. Entonces nosotros atendemos el almacén el dia sdbado.
Como yo no trabajo ese dia. Y cuando no puedo ir yo, va la compafiera mia con
otras compafieras mas (“La Batalla de Chile I11: EI poder Popular”, 1979).

Con relacién a esta memoria de la cotidianeidad, Flores plantea que “La Batalla de Chile”
no soélo repone estas escenas de marchas y manifestaciones, (podriamos agregar las
practicas y experiencias de/en las organizaciones populares), sino también los modos de
hablar y los cuerpos de los sujetos. Entonces, en esta representacion no so6lo estan las
actividades y précticas politicas diarias sino también como los sujetos las expresan y las

viven a través de sus cuerpos y palabras.

Entonces uno cuando la ve ahora, que la pelicula se ha enriquecido mucho mas de
lo que fue, uno se encuentra con demasiadas cosas, con este modo de hablar, con
estos cuerpos, con esta locura de las marchas de 300.000 personas. Y eso yo creo
que es la acumulacion de memoria pero una acumulacién de memoria con relato.
Ahi aparece una version, ¢;es la versioén?, no sé, pero es la que estd. Yo creo que ese
es el gran aporte de Patricio, esa pelicula (Carlos Flores, 2015, entrevista).

Si recuperamos el discurso del trabajador entrevistado en la escena sefialada, podemos
atender a las palabras, que formaban parte de su cotidianeidad y que usaba para expresar
cémo vivia esta experiencia. Por ejemplo, utiliza el “nosotros” y se refiere a su
“compariera” para hablar de “su” mujer o esposa, lo cual nos permite reflexionar sobre el
modo de construccién de relaciones/lazos afectivos en aquel periodo dentro de los sectores
populares, de manera mas igualitaria, de compromiso de vida/politico conjunto.
Entendemos que este andlisis requeriria de mayor profundidad, pero al menos, nos acerca a
elementos discursivos que pueden ser significativos a la hora de focalizar en los aspectos
cotidianos de la memoria que representaria el documental.

A pesar del valor/significacion que los diferentes cineastas han desarrollado en

relacion a la restitucion de una memoria colectiva en “La Batalla de Chile”, Sergio
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Navarro disiente, y plantea que justamente lo que le falta al documental es dar cuenta de la
vida de los sujetos en espacios no estrictamente politicos. Por eso para este realizador, el

film no es capaz de reponer cierta “cotidianeidad”.

“La Batalla de Chile” muestra un pueblo que participa en el proceso, que es
incapaz de hacer otra cosa. Esto es una posicién politica. No se muestra la
cotidianeidad fuera: yendo a un bar, divirtiéndose. En la imagen que da “La Batalla
de Chile” parece que todos estan tan tocados, que no hay posibilidad de hacer otra
cosa que estar en el proceso. Diferente a Raul Ruiz, donde a la gente se la ve yendo
a bares, se divierte. Esta es una posicion politica. Es como la otra cara de lo que
estaba pasando (Sergio Navarro, 2015, entrevista).

La critica que realiza Navarro esta en sintonia con la perspectiva de Carlos Ossa que
desarrollamos en el capitulo anterior, respecto a los pueblos visuales, ya que tomando en
cuenta lo dicho por el investigador, para Navarro “La Batalla de Chile” representa a un
pueblo politico, que participa, milita, discute, no se lo representa completamente, sino que
hay elementos de la vida social que se pierden.

Recuperamos su critica pero de acuerdo con nuestra posicion, los procesos de
representacion justamente estan ligados a una intencion concreta, a un modo de mirar, de
entender la realidad. Por eso lo que se escapa, 1o que queda fuera de todo proceso de
representacion es justamente “lo real”. Y lo que sucede en toda representacion es la
produccion/creacion de una forma de significar, de contar, de narrar, de entender el mundo,
seleccionando/desechando/modificando/interviniendo activamente sobre él.

A su vez, si consideramos que “La Batalla de Chile” colabora en la restitucion de la
memoria cotidiana del periodo, una memoria que es incompleta, fragmentaria, es porque el
sentido comun se construye sobre la idea de la continuidad de la historia y de la cultura que
solo las clases dominantes pueden exhibir (Gramsci 1961, 2000). Ellas son las que pueden
dar cuenta de una historia continua, las que pueden reconstruir su pasado dotandolo de
unidad y sentido (Gramsci, 1961). La memoria de los sectores subalternos es, por el
contrario, como afirma Salomone siempre parcial y fragmentaria, marcada por las derrotas,
los olvidos, los fracasos en los intentos de asalto al poder (Salomone, 2009).

De acuerdo con esta perspectiva, para los sectores subalternos en Chile, el campo
cultural, como espacio estratégico en donde se desarrollo la lucha por la articulacion de los

conflictos, se vio sometido a fuertes presiones no solo vinculadas con los limites
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establecidos por las condiciones dejadas por casi tres décadas de politicas econdémicas
neoliberales sino por la violencia con la que termind la experiencia de la via chilena al
socialismo.

Para concluir nos parece importante destacar que la representacion del proceso
revolucionario chileno todavia se encuentra en permanente disputa. Existen discursos
filmicos (y de otra indole) que intentan reponer otra memoria, quebrar con los mecanismos
hegemonicos construidos durante la dictadura que operan hasta hoy en el pais andino: el
silencio, el olvido, la censura, el miedo. Pero resulta muy dificil desarmar ese entramado
porque socialmente no hay un fuerte consenso en juzgar y condenar a todos los
responsables civicos-militares que ejercieron poder/control sobre la vida de los sujetos
durante la dictadura. Entendemos que hasta que no se produzca una condena judicial,
politica y social la memoria de la experiencia chilena al socialismo se encontrara
fragmentada, interrumpida, inconclusa y como diria Benjamin “tampoco los muertos
estardn seguros ante el enemigo cuando éste venza. Y este enemigo no ha cesado de
vencer” (Benjamin, 1982:2).
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CONCLUSIONES

A lo largo de esta tesis hemos intentado, siguiendo una perspectiva antropolégica relacional
y un enfoque de hegemonia, tejer un entramado tomando en cuenta las imagenes, los
contextos politicos-historico-sociales, las dimensiones politicas y subjetivas. De este modo,
entonces, entendimos el proceso de investigacion como un esfuerzo por relacionar
diferentes dimensiones de una problematica reparando en los procesos gque se “generan en
sus interdependencias y relaciones historicas contextuales” (Achilli, 2005:3).

Al mismo tiempo consideramos los procesos sociales y culturales, “la tension entre lo
social y lo politico”, como procesos estructurales y como experiencia subjetiva. Por ello, en
el trabajo de campo pretendimos dar cuenta de esta tension resaltando la experiencia
subjetiva, las voces de los realizadores cinematograficos de aquel momento histérico.
Procuré recuperar, entre ellos, los sentidos, perspectivas y experiencias de los integrantes
del Equipo “Tercer Afio” que habian trabajado en la elaboracion de “La Batalla de Chile”.
De este modo, durante el proceso de investigacién pude ir corriéndome desde la centralidad
inicial que encontraba en la voz de Patricio Guzman, hacia las voces y miradas de los
deméas miembros del equipo. Comprendi, entonces, que sus miradas y voces eran valiosas;
habian sido fundamentales e indispensables en la construccion y montaje del film.

En este camino, reparé también en la necesidad de reconstruir los procesos
estructurales rescatando experiencias de militantes que habian pertenecido a organizaciones
politicas y sociales relevantes durante el gobierno de la Unidad Popular.

En la tension permanente que se establece entre los procesos estructurales y las
experiencias subjetivas, decidimos entonces reconstruir el bloque de los sesenta/setenta en
Latinoamérica y Chile. Abordando las caracteristicas del periodo, las valoraciones y
significaciones que se construyeron como “estructura del sentir” de una época y que
caracterizaron al Nuevo Cine Latinoamericano, nos detuvimos en elementos como: el
“compromiso”, la “obligacion ética” con la revolucion, la “militancia”, la “urgencia por el
cambio”, la participacion politica, la necesidad de comunicar, de registrar las experiencias
de los sujetos subalternos, que configuraron esta estructura. Atendimos a las relaciones que
se establecian entre ellas y al modo en que atravesaba a los cineastas. A partir de estos

elementos subjetivos/sociales/politicos/histéricos que fueron enlazandose planteamos que
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se fue configurando una identidad del cineasta como “cineasta militante” y del cine como
cine politico/militante.

Una vez establecido el contexto, el marco en el que se configuraba el cine (de ficcion
y documental), nos encaminamos hacia el andlisis concreto del proceso de representacion
de la experiencia de la “via chilena al socialismo” en “La Batalla de Chile”. Analizamos, en
primer lugar, la mirada politica/social/militante desde la cual Patricio Guzmén entendia el
proceso politico, lo reelaboraba y reconstruia en el film. Desentrafiamos la nocién de
“realidad” que, a nuestro entender, estaba operando en su discurso y que se representaba en
el documental. Una concepcion de realidad como totalidad (en términos de Karel Kosik,
1967) que lo llevo a realizar una préctica cinematografica que intentaba alejarse de la
contingencia y del partidismo. Guzméan buscaba representar en las imégenes la lucha de
clases, los trabajadores, pobladores y campesinos, pero también a los “enemigos”, a la
burguesia. De acuerdo con ello, se representaban sus practicas, sus organizaciones, sus
valores, sus modos de hablar y de discutir, de posicionarse en la contienda politica.

En relacion con este contenido, entonces, abordamos la forma: las estrategias filmicas
de representacion que puso en marcha tanto Patricio Guzman como el equipo “Tercer Afio”
y posteriormente el montajista Pedro Chaskel, para expresar este discurso politico-
ideoldgico. En razdn de ello, estudiamos la cdmara y la eleccion de planos, la narracion y
sus voces, el montaje dialéctico y de lo “invisible”; nos preocupamos por analizar como
estas herramientas filmicas representaban una “realidad” conflictiva, contradictoria, en
permanente movimiento, que no sélo “develaba” los aspectos visibles sino también las
dimensiones ocultas. Concretamente, la estrategia llevada a cabo por las clases dominantes
para desestabilizar el gobierno, derrocarlo y producir el Golpe de Estado.

Tomando en cuenta la dialéctica entre forma y contenido, caracterizamos a este modo
de filmar como “relacional”, el cual le permiti6 a Guzman no sélo recuperar la
mirada/discursos/acciones/practicas de los sujetos sociales protagonistas de la contienda
politica que se desarrollaba en los afios de gobierno de la UP sino también develar y revelar
los planes secretos, ocultos de la burguesia y de los militares que de otra forma no hubiera
sido posible alcanzar. Por eso planteamos que en este entramado de relaciones, se

construyd, entonces, la politizacion de las imagenes.
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Finalmente nos detuvimos en las significaciones y sentidos que construyeron los
entrevistados, cineastas militantes y militantes de organizaciones politicas/sociales una vez
estrenado el film. Examinamos la construccién del discurso configurado por los militares,
de qué modo se convirti6 en hegemodnico y de qué manera las imagenes del film
permitieron tensionar/cuestionarlo. A su vez nos enfocamos en las practicas de exhibicion,
circulacién y recepcion del documental en el periodo de la dictadura, posteriormente en el
proceso de transiciébn democratica y durante la democracia contemporanea actual.
Recuperamos los diferentes usos politicos del film que encontraron los sujetos en cada
momento histdrico: como un discurso de denuncia y contra informacién, como un discurso
de disputa por la memoria y como un discurso pedagogico para las luchas sociales actuales.

De acuerdo con ello, consideramos los sentidos que los sujetos construyeron
alrededor del film. Es decir, las significaciones de LBCH como registro, testimonio,
documento y memoria de una época. En virtud de esto, estudiamos las implicancias
politicas que tenia aquella significacion de “La Batalla de Chile” como documento de
época (su invisibilizacion en la Television Nacional) y como disputa por la memoria.

Tomando en cuenta estos sentidos, concluimos que el documental podria ser
significado como testimonio subjetivo-social-ideoldgico de una época poniendo en tension
la nocion de registro, el cual oculta la mirada/intervencion del realizador en esa “realidad”,
ya que pone el foco en el “reflejo” 0 en su “reproduccion”.

Siguiendo la perspectiva de hegemonia de Gramsci, planteamos entonces que “La
Batalla de Chile” puede ser considerado un film politico porque construye un discurso que
se encuentra entramado en determinadas relaciones de poder, ha sido capaz en diferentes
momentos historicos y hasta la actualidad de disputar/tensionar los discursos hegemonicos
construidos por los sectores dominantes.

En relacion a estos diferentes aspectos que fuimos tejiendo y abordando, nos resulta
necesario regresar a nuestro problema de investigacion, a nuestra preocupacion por la
representacion del proceso revolucionario durante la Unidad Popular y plantear que la
posibilidad de construccion de un cine revolucionario no estaria en la posicion ideoldgica
del autor, en el contexto que requeria una préactica cinematografica politica- militante, ni en

los discursos estéticos de la época.
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Si afirmamos que es posible la construccion de un cine revolucionario es porque
tenemos en cuenta el entramado que se configurd entre las imégenes, los sujetos, el
contexto historico-politico, los discursos ideoldgicos y estéticos. En este sentido,
entendemos que se construye un cine revolucionario si nos enfocamos no solo en la
representacion filmica sino en todo lo que desborda al film: en las practicas de exhibicion,
circulacién y difusién, en los usos politicos que le han dado los sujetos a “La Batalla de
Chile”. Si nos detenemos en las significaciones, sentidos y valoraciones. Recuperando
estas significaciones, podemos afirmar que la cotidianeidad social que configuraba la vida
diaria de los sujetos durante el proceso revolucionario seria otro elemento clave para
comprender el cine revolucionario. A nuestro entender, la lucha de clases enlazada a la
cotidianeidad serian dos aspectos fundamentales para continuar analizando este cine.

Una vez resaltados nuestros hallazgos, nos interesa dejar sefialadas posibles lineas de
investigacion que segun nuestra mirada dejan abiertas esta tesis. Si bien ha sido importante
enfocarse en la trilogia documental “La Batalla de Chile” para reflexionar acerca de la
construccion del cine revolucionario y la representacion de la experiencia de la via chilena
al socialismo, consideramos seria interesante realizar estudios comparativos con otros
procesos politicos que atravesaba Latinoamérica durante aquella época. En este sentido se
podria comparar con mayor profundidad los movimientos de resistencia en los
sesenta/setenta en Argentina y sus representaciones filmicas. Asi como también analizar
con mayor densidad los modos de figuracion que existian en el cine brasilero, boliviano y
uruguayo. Pensar de qué manera los modos de exhibicidn, circulacion y difusion de esta
filmografia, y los sentidos que los sujetos le daban a estas practicas podrian haber generado
condiciones diferentes o similares en la configuracion del cine revolucionario. Ya que de
este modo seria posible empezar a elaborar una teoria mas acabada de lo que entendemos
por cine revolucionario.

Luego de plantear los horizontes de investigacion posible, nos resulta fundamental
volver a nuestra disciplina, a la Antropologia Visual, y dejar planteado siguiendo a Ardevol
(1998), que para comprender la representacion visual, es necesario reconstruir las
relaciones interpersonales que se construyen a través de la mediacion (la camara, la
fotografia, el film), aprender a mirar las imagenes pero también a través de ellas, rastrear lo

que esta fuera del film. Recuperando los contextos y los discursos politicos-ideoldgicos,
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entendemos desde donde miran, hablan, piensan, significan y elaboran peliculas los sujetos,

pero también desde ddnde lo reciben los que miran esta representacion.

“El instante de peligro”

A dos semanas de haber comenzado el trabajo de campo en Santiago me encontré envuelta
en una situacion dificil, paradigmatica, que a modo de cierre me gustaria reconstruir, ya que
entiendo seré el puntapié para seguir pensando sobre el cine politico, el cine revolucionario,
la construccion politica de las imagenes y la importancia de continuar reflexionando sobre
las significaciones y usos politicos de las imagenes pasadas en el presente.

El dia miércoles 2 de marzo por la tarde realicé una entrevista a Carlos Flores en la
Escuela de Cine de la Universidad de Chile. Alli, ademas de conversar con él por mas de
una hora, visité la facultad, recorri los murales que habian pintados los estudiantes sobre
peliculas reconocidas de diferentes tiempos historicos. Entre ellas se encontraba el mural de
“La Batalla de Chile”. Al lado de estos, los estudiantes habian pintado iméagenes de
cineastas desaparecidos generando una especie de memorial, donde la figura de Jorge
Muiller (camarografo de “La Batalla de Chile”, aln desaparecido) estaba presente. Tomé
fotografias de este espacio de memoria y me fui de la Universidad emocionada.

Por la noche mi primo, quien vive en Santiago desde hace un afio, me invit6 a su
cumpleafios numero 30. Cuando me pas6 la direccion del lugar donde iba a ser su
celebracion me sorprendi, porque era en una de las comunas mas caras y conservadoras de
Santiago (Comuna Vitacura). Decidi ir igual puesto que estaba contenta por el dia que
habia vivido. Cuando llegué al cumpleafios, en la terraza de un edificio muy caro y
ostentoso, me encontré con amigos de mi primo de origen chileno que provenian del &mbito
del skate y de los negocios.

Cuando mi primo me presentd, uno de ellos se acerco y comenzamos a conversar. Me
preguntd qué hacia en Santiago. Dandome cuenta que estaba en un ambiente muy diferente
al que frecuentaba y que no sabia como iba a ser bienvenida mi respuesta, fui muy
cautelosa y sélo respondi que estaba haciendo una investigacion sobre el cine chileno en los
afios ’70. Al instante, el chico empezé a hablar muy bien de Pinochet, de su actuacion en

esa época, de los logros econdémicos que habia tenido su gobierno frente al caos en que se
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encontraba cuando ingres6. En ese momento me senti muy mal pero intenté guardar la
calma, conversar tranquila y marcar las diferencias que encontraba. El pasaje de la
conversacion mas fuerte que recuerdo fue cuando con alegria afirmé ‘durante el gobierno
de Pinochet se realizé este barrio que permitio separar Santiago. Los pobres quedaron del
otro lado y de éste quedd la gente con méas dinero’. Luego de cinco minutos me retiré de la
charla y s6lo me dediqué a mirar desde la terraza la magnifica vista de Santiago de noche.

A los diez minutos aproximadamente comenzaron a llegar mas invitados y en esta
oportunidad llegdé una pareja (un chico y una chica) que mi primo quiso presentarme. Nos
saludamos y nuevamente mi primo me introdujo como “la prima que venia a investigar
sobre el cine en Chile”. El chico me pregunt6 qué cine estudiaba, y ya advertida por la
conversacién anterior, sélo dije que el cine de los afios 70.

Inmediatamente el chico me dijo: ‘Ustedes en Argentina no quieren mucho a
Pinochet ;no?’. A lo que contesté ya muy enojada: ‘No, no es en Argentina; en ningun
lugar del mundo quieren a un dictador’. Mi primo molesto agregd: ‘Bueno Nati, no
empecemos’. lgnacio®’insisti6 y volvié a provocarme diciendo: ‘Bueno, excesos se
cometen siempre’. Con mucho esfuerzo por no perder la calma le contesté: ‘No fue un
exceso. Fue terrorismo de Estado. Es decir hubo un plan sistemético, organizado, para
derrocar un gobierno democratico e instalar una dictadura’. Ignacio agregd, ‘Bueno igual la
Clara te puede ayudar’. Clara, su pareja, se impacientd, le dijo: ‘No, por favor, Nacho’.
Entonces pregunté por qué, a que se referia y él contesto: ‘Clara es Pinochet’.

Clara, me mir0 con cara de pena e incomodidad y en voz baja me dijo: ‘Si, era mi tio.
Pero nosotros no hablamos de esto. En mi casa no se habla porque sabemos que mucha
gente en Chile lo quiere y mucha gente lo odia’. Quedé en silencio, en shock, y recordé las
palabras del personaje Costa Makantasis (personaje de la pelicula “Cenizas del Paraiso”):
“los hijos no deben pagar por los errores de sus padres”.

Asi que con esa ensefianza del cine, respirando hondo y con mucha templanza le dije
a Clara: ‘Te entiendo, imagino que debe ser muy dificil para ustedes’. Ella me contesté que

si, y al instante me pregunté si habia visto la pelicula “Machuca™®. Conteste que si la habia

*’LLos nombres son de fantasia.

% “Machuca” (2004) es una pelicula chilena dirigida por Andrés Wood. La pelicula se centra en la historia de
dos nifios, uno de familia de tradicion burguesa que busca la desestabilizacion del régimen de Salvador
Allende y otro nifio cuya familia viene de tradicion obrera y apoya el gobierno de la Unidad Popular. El film
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visto, que me habia gustado mucho. Ella siguié hablandome muy bien, reconociendo que
era interesante el trabajo que estaba haciendo, porque valoraba la idea de relacionar los
procesos historicos con el cine. Mientras conversdbamos tranquilas (aunque internamente
me costaba mucho lo que estaba viviendo) su novio me molestaba, interrumpia y provocaba
constantemente. Clara, incesantemente intentaba pararlo. En reiteradas ocasiones repetia
‘Basta Nacho, basta’. Pero Ignacio se habia ensafiado conmigo.

Continué conversando con Clara, él se pard por varios minutos y luego regreso. Al
rato, ya muy cansada de esa situacion y del ambiente del cumpleafios, comenté que me iba.
Clara afirmé que ella también. Ignacio no tuvo mas remedio que dejar el whisky y
acompafarla. Bajamos los tres por el ascensor los 30 pisos y mientras me latia el corazén
bien fuerte ella me pregunté para dénde tenia que ir porque tenia auto. Contesté que estaba
viviendo muy lejos, en la comuna de La Reina, que no se preocupara, que me tomaba un
taxi.

Llegamos a la planta baja, salimos del ascensor, caminamos hasta la puerta. Ignacio
me salud6é distante. Clara, en cambio, me saludd6 muy célidamente y se despidié
deseandome muy buena suerte en mi trabajo.

Inmediatamente comencé a caminar muy rapido y tomé un taxi queriendo huir de esa
escena que habia vivido. A los veinte minutos ya estaba en mi casa, acelerada,
impresionada y corri a contarselo a la hija de la pareja donde vivia en la casa. Necesitaba
ordenar lo que habia vivido desde la tarde: la conversacion con Carlos Flores, los murales,
el memorial de los cineastas desaparecidos, el cumpleafios, los encuentros con ese “otro
Chile” que no habia visto ni vivido hasta ese momento.

Descubri que ese lado B, que esa parte de la historia, esos otros sujetos, estaban,
seguian presentes y podian reivindicar sus ideologias, sus practicas, sus pensamientos
golpistas. Los hijos de los que defendieron el Golpe de Estado (la mayoria de los chicos alli
presentes eran jovenes entre 25 y 30 afios, rubios, flacos, “bellos”, de clase alta), los sujetos
que de alguna manera apoyaron y reivindicaron la dictadura militar, se imponian. En “ese
instante de peligro” (segun la expresién de Benjamin) el pasado reaparecia con sus rostros

maés crueles.

esta enfocado en las vivencias y experiencias de ambos, su relacion de amistad, atravesada por esas
diferencias presentes y marcadas.

166



Dias maés tarde, y una vez que pude ordenar todo lo que habia pasado, darle sentido,
me alegré de haber vivido esa situacion, porque me ayud6é a comprender que estaba s6lo
conociendo historias/experiencias y vivencias con las que acordaba, me emocionaban y
queria recuperar. Pero no era consciente que no habia podido “ver” que habia toda una gran
cantidad de experiencias y vivencias de sujetos que apoyaron el Golpe de Estado y que
debido a la falta de condena social, judicial, politica, pueden seguir defendiendo, diciendo
en voz alta que Pinochet fue un gran gobernante, que salvé al pais del caos econémico y
que en todo caso mas alld de los “excesos” hizo grandes obras como la construccion de
barrios para “ricos”.

Esta experiencia me ayudd, como investigadora inmersa en el campo, a entender
mejor las ideas que sostiene Menéndez sobre la construccion relacional de conocimiento.
Ya que repensando el enfoque del antropdlogo argentino, los procesos sociales se
desarrollan siempre en relacion social, esto implica la presencia de dos 0 mas actores
sociales. Por eso, como piensa Menéndez resulta necesario (aunque resulte dificultoso)
estudiar los “actores significativos” que forman parte de esos procesos, tomar en cuenta los
dos sujetos, descifrar estos “otros”. En este caso, implicaria recuperar también la voz y la
mirada de Clara. Pero Menéndez es muy consciente cuando plantea que la mayoria de los
estudios solo investigan a uno de los actores y que muchas veces las razones son de tipo
ideoldgico; ya que a partir de la profundizacion en un solo actor es posible dar cuenta de las
relaciones de subordinacidn/opresion/exclusion que sufre el sujeto buscando modificar su
situacion.

Entonces la otra voz, la otra mirada, el lado B, se deja de lado. La necesidad de
reconstruir estos otros mundos es fundamental, no porque tengamos que tener en cuenta las
dos miradas de manera “neutral”. No se trata de abandonar nuestras posiciones politicas-
ideologicas, sino que se trata de poder complejizar los estudios para conocer de manera mas
completa y critica los problemas estudiados.

Ademas de estas reflexiones metodoldgicas, la vivencia me ayudo a reflexionar sobre
la importancia de la disputa por la memoria y el papel significativo que pueden tener las
imagenes en esa contienda. De qué manera se pone de manifiesto la lucha que existe a la
hora de recordar, qué se recuerda, cobmo se recuerda, desde qué posicionamiento politico-

ideoldgico. A su vez me permitio reafirmar la necesidad y la valoracion del trabajo
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realizado porque entiendo que nos habilita a repensar el uso politico de las imagenes, ya
que concretamente en “La Batalla de Chile” lo que se intenta “develar” puede ayudar a
confrontar/disputar/tensionar las ideas, la perspectiva ideolégica y dominante de la
“derecha”. En definitiva, pienso que es un gran aporte para continuar disputando las
significaciones de la memoria de la Unidad Popular y de la dictadura.

Para concluir, considero que el cine politico y en este caso el “cine revolucionario”
analizado desde una mirada marxista gramsciana, puede resultar valioso para la
Antropologia Visual porque enfocarse en la construccion politica/ideoldgica de las
imagenes no sélo permite reflexionar, analizar, un momento histérico y su relacion con lo
que se representa o indagar sobre la mirada de un autor, sino atender a lo que desborda el
film, las intenciones del autor o del equipo. Permite dar cuenta de los entrecruzamientos
entre procesos histdrico-sociales, politicos, los discursos ideoldgicos, los sentidos y
experiencias de los sujetos. Destacar, finalmente, que si bien en “la representacion deseada”
esta operando una intencidn concreta, un modo de mirar especifico, una forma de entender
la realidad; lo que se escapa, lo que queda fuera de todo proceso de representacion es
justamente “lo real”.

Por el contrario, cuando representamos, lo que sucede es la produccion/creacion de
una forma de significar, de contar, de narrar, de entender el mundo, de “ordenarlo”
seleccionando/desechando/modificando/interviniendo activamente sobre él. Y en ese juego

estamos envueltos.
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