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Es evidente que reconstruimos, pero esta reconstruccion
opera segin las lineas ya marcadas y dibujadas por
nuestros recuerdos o los de los demds. Las imdgenes nuevas
asoman sobre lo que, en los demds recuerdos, seguia sin

ellas, indeciso e inexplicable, pero no por ello menos real.

La memoria colectiva, Maurice Halbwachs.
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Abstract

El presente proyecto Memorias Cinematogri-

ficas, propone por medio del disefio editorial
dar valor a la memoria gréfica y oral en torno
a la actividad cinematogrifica en Chile desde
1954 hasta 1974, dos décadas que abarcan
desde un principio iniciativas como los cine
clubes, festivales, producciones y la formacién
tanto académica como prictica del séptimo
arte. Hasta llegar a evidenciar los imaginarios
de una época marcada por un convulsiona-
do escenario social y politico en nuestro pais
donde la cultura se reformulard en busqueda
de una nueva forma de entender la sociedad.

El proyecto se estructura por medio de la rea-
lizacién de entrevistas a los protagonistas de
este periodo junto a la recopilacién de archivo
visual proveniente de fuentes como la foto-
graffa, la grifica al interior de las peliculas y

la prensa de la época, logrando la articulacién
y didlogo entre el testimonio oral de distintas
fuentes que conforman una memoria colecti-
vay la visualidad en un mismo relato que dard

cuenta de este viaje temporal por la historia

del cine en Chile.

Se busca por tanto contribuir a la conserva-
cién y puesta en valor de la memoria, antes
que la fragilidad del recuerdo y el deterioro o
pérdida de los archivos se lleven los vestigios

que quedan del pasado.

Palabras claves: Memoria, cine, grifica, imagina-

rios, testimonio oral, archivo visual.

. . /,
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Fundamentacion

Una vez adquirida la memoria, los recuerdos

aparecerdn vagamente, al ocaso.

La década de los sesenta fue uno de los perio-
dos trascendentales en la historia de nuestro
pafs, aqui es donde se desarrollan grandes ini-
ciativas que luego dardn los cimientos para la
construccién de importantes referentes en el
dmbito cultural. Por tanto, en el marco de una
década con grandes ideales de progreso y cam-
bio social, se fue gestando un sentir comun
por la exploracién en la creacidn artistica, na-
ciendo el deseo de acercar la cultura al pueblo,
de crear y aprender en conjunto y de cruzar las

barreras territoriales que nos separaban.

En este contexto surgen iniciativas como el
histdrico Cine club de la Universidad de Chile
bajo la organizacién de cineastas como Pedro
Chaskel y el también reconocido Cine Club
de Valparaiso con uno de sus principales ges-
tores el doctor Aldo Francia, quien como acto

seguido impulsard los preparativos para los pri-
meros festivales de cine aficionado. Ademds de
la unién que existird entre los cine clubes y los
festivales también se entrelazard una relacién
con los nacientes espacios formativos de cine,
que con el tiempo se transformaran en los prin-
cipales centros de produccién cinematogrifica
como el Cine Experimental de la Universidad
de Chile, el Instituto Filmico de la Universidad
Catdlica y la Escuela de Cine de Valparaiso.

Desde las primeras y timidas iniciativas realiza-
das en la segunda mitad de los afios cincuenta,
sellegard a cerrarla década de 1960 coronandoa
Chile como anfitrién de uno de los eventos mds
importantes en la historia del cine en América
Latina, con el Festival de Nuevo Cine Latinoa-
mericano en Vifia del Mar al reunir por prime-
ra vez en los dos tltimos certimenes realizados
a cineastas de todo el continente. En torno a
esta experiencia, el realizador chileno Patricio

Guzmidn comenta que: “fue la primera vez que

/
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muchos realizadores del continente se dieron la
mano y se saludaron, comprobando que unos y
otros existfan. Antes de Vifia del Mar, algunos
de nosotros no conociamos ni los rostros, ni las
peliculas y, en muchos casos, las tendencias ar-
tisticas de los otros cineastas de la regién... Con
la celebracién de este Encuentro... pudimos
romper el aislamiento regional que sufrfa nues-

tro cine y configurar un movimiento™”.

Posteriormente a este importante encuentro de
realizadores, Chile sufrird una de las dictadu-
ras mds largas y violentas del continente, que
dejardn imposibilitada la instancia de volver a
reunirse producto de la censura y control por
parte del régimen militar. Durante estos afios
no solo se destruirdn valiosos materiales grafi-
cos y audiovisuales que hoy dejan un vacio en
el relato visual de nuestro patrimonio sino tam-

bién la vida de muchas personas desaparecerd.

La ausencia de todo lo que la dictadura o bien
el paso del tiempo se llevé, son vacios y silencios
que también hablan, porque “si consideramos

que las vias por las cuales nos aproximamos o

conocemos el pasado son tres: la memoria, la
historia y los objetos, asumiremos implicita-
mente que cada una de esas vias presenta su
propia dindmica, sus propias caracteristicas,
sus propios recursos para la apropiacién de ese
tiempo pretérito. Asi, cabe mencionar que esa
‘llegada al pasado’ significa una reconstruccién
del mismo, una representacién y reconstruc-

»3

cién —siempre fragmentada e incompleta—

Este proyecto se fundamenta en pensar la his-
toria de un pasado que no estd muerto, por
medio de las imdgenes. En palabras de Miguel
Rojas Mix escritor e historiador chileno: “la
imagen condensa realidades sociales, lo que la
convierte en un documento precioso para los
estudios de época. Y no sélo eso, capta aspectos
del hecho histérico que un documento escrito
no revela: aspectos emotivos o cémo el hecho

es apreciado por la opinién publica™.

Desde esta perspectiva el rol que juega la visua-
lidad no es complementar un documento escri-
to sobre algtin periodo o hecho histérico, sino
que aportar nuevos conocimientos desde dis-

. . /
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2 FRANCIA, Aldo. Nuevo Cine Latinoame-
ricano en Vifia del Mar. Santiago: CESOC Ediciones,
1990. p. 39.

3 MURGIA, Eduardo. Op. cit., p. 22.

4 ROJAS MIX, Miguel. El imaginario: civiliza-
cion y cultura del siglo XXI. 12 ed. Buenos Aires: Prome-
teo Libros, 2006. p. 23.



tintas disciplinas, resignificando las imigenes
en la busqueda de mantener vigente la memo-

ria y rescatando el patrimonio cultural.

Este proyecto centra sus esfuerzos de igual for-
ma en el registro de la memoria oral contribu-
yendo a conservar la voz de quienes fueron pro-
tagonistas de proyectos histdricos. Al conectar
la oralidad con la visualidad se puede recons-
truir un periodo histérico y darle validez e iden-
tidad de forma mis representativa. Un estudio
sobre memoria y oralidad sefiala lo siguiente en
cuanto a entender el pasado desde el presente:
“lo interesante es observar cémo los testimo-
nios orales nos ayudan a entender el sistema
cultural de un grupo humano, y cémo median-
te ellos podemos releer o resignificar los datos
documentales existentes, para posteriormente
levantar un sistema de interpretacién y andli-
sis que posiblemente esté més cercana a lo que
denominamos historia representativa, es decir,
una historia mds cercana a los habitantes de la
localidad, dado que se incorporarfan datos mds
familiares, anécdotas y saberes colectivos desde
su propia significancia, no desde la éptica del

observador. En definitiva se convierten en da-
tos afectivos y tremendamente valorables por
la localidad en general, ya que demuestra una
identidad propia™. Sin embargo el testimonio
oral con el paso de las décadas va siendo cada
vez mis difuso y fragmentado donde “recordar
y olvidar constituyen, al mismo tiempo, la fra-
gilidad y la fuerza de la memoria™.

El fundamento principal de este proyecto es
poder abrir el debate y andlisis por medio del
rescate de la memoria gréfica en torno a la acti-
vidad cinematogrifica en Chile, otorgando va-
lor al relato oral inmaterial y la resignificacién
de archivos que, sin iniciativas como estas se
mantendrian en gabinetes, archivados por dé-
cadas o en contraste registros perecederos que
al no ser conservados por organizaciones o ins-
tituciones son consumidos por el deterioro y la
pérdida de ellos es inminente.

. . /
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6 MURGIA, Eduardo. Op. cit., p. 22



Oportunidad de diseno

La oportunidad de disefio se basa en una nue-
va propuesta editorial que viene a enriquecer
la literatura en torno al cine, en un proyecto
que da lugar al relato oral otorgando valor por
medio del disefio a la voz de sus protagonistas
en conjunto con el material de archivo visual y
cémo por medio de la articulacién de estos dos

podemos reconstruir un periodo histérico.

Se busca la oportunidad de crear un aporte en
este caso particular, por medio del disefio y su
cruce con otras disciplinas como la fotografia y
el cine que se potencian para poder analizar el
imaginario latente en la visualidad de época y
asf contribuir a la conservacién del pasado por
medio de las imdgenes y lo nuevo que ellas pue-
den aportar al debate de una época trascenden-

tal en la historia de nuestro pais.

El proyecto es pensado como un documento
tisico, que da cuenta de la puesta en valor de
la memoria grifica, por medio de material de

archivo y el relato oral de los protagonistas de
esta época, de modo que nos permita preservar
los vestigios visuales que quedan de sus inicios,
conservando la memoria a través de archivos
que no estdn bajo el cuidado de instituciones
especializadas en documentacién y por otra
parte dando un nuevo lugar, por medio del
proyecto editorial, a los archivos que si se en-
cuentran bajo conservacién institucional. De
este modo se busca que el disefio sea el puente
que dirija a los lectores a mantener un contacto
directo con la memoria, manteniendo vivo y

latente el recuerdo del pasado.

/
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Imaginarios

Cada cultura se refiere a un imaginario que configura la identidad social de los indivi-

duos y permite la reproduccion del grupo. A su vez, todo grupo configura, aunque no sea

consciente, una cultura visual en torno a la cual se constituye la identidad colectiva’.

Aproximaciones a los imaginarios

La definicién del término imaginario, consi-
dera que “segun la linea tedrica, la actividad
o la disciplina en la que nos situamos, las de-
finiciones cambian”®. Asi lo sefiala Néstor
Garcia Canclini en una entrevista realizada el
afo 2007 para la revista Eure. Por tanto para
efectos de esta investigacién buscaremos po-
ner énfasis en la definicién de imaginario mds
cercana a nuestra disciplina, realizando una
primera revisién de los imaginarios sociales,
para acercarnos a la idea de los imaginarios
visuales, materializados en soportes graficos
y filmicos concretos. No obstante en un co-
mienzo debemos abordar el término de ima-
ginario en su nivel mds bdsico, para situarnos

correctamente en esta discusion.

Para abordar el tema de los imaginarios de-
bemos entender que como sociedad cada ac-
cién que ejecutamos ya sea individualmente
o como colectivo y por consiguiente las rela-
ciones de interaccidn y produccion presentes,
estdn insertas en un entramado simbélico, que
puede ir en una escala gradual desde el lenguaje
hasta las instituciones sociales. Al considerar y
reflexionar previamente en €sto nos situamos
como miembros de una sociedad en una red
simbdlica, permitiendo entender la estrecha e
indisociable relacién que existe entre lo simbdé-
lico y lo imaginario por cuanto los imaginarios
se constituyen de los simbolos y necesitan de
ellos para bajar a lo concreto, en palabras de

Cornelius Castoriadis, filésofo y sociélogo

. . /
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7 ROJAS MIX, Miguel. El imaginario: civiliza-
cion y cultura del siglo XXI. 1¢ ed. Buenos Aires: Prome-
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ciudad?. EURE [en linea]. 2007, vol.33, (99), p. 89.



francés: “Lo imaginario debe utilizar lo sim-
bélico, no sélo para «expresarse», lo cual es
evidente, sino para «existir», para pasar de lo
virtual a cualquier otra cosa mds”™. Castoriadis
agrega posteriormente que esta relacién tam-
bién se da a la inversa, ya que, lo simbdlico re-
conoce su capacidad imaginaria, al representar
o evocar algo que no es. Este es el punto de par-
tida para entender la concepcién de los imagi-
narios y su relacién con lo simbdlico, en térmi-
nos concretos, “los imaginarios corresponden a
elaboraciones simbdlicas de lo que observamos
o de lo que nos atemoriza o desearfamos que
existiera”"’. Por ende los imaginarios por medio
de estas elaboraciones simbdlicas, siempre nos
remiten al campo de las imdgenes.

Ahora bien, entrando mis de lleno a la defi-
nicién de imaginario social, clave para el ani-
lisis de épocas histéricas, podriamos decir que
lo caracteriza principalmente el hecho de ser
construcciones sociales, es decir, estd siempre
asociada a lo colectivo, permitiendo de esta
forma la legitimidad, no obstante para no ser

reduccionista y acotar demasiado lo recién

mencionado, es que aludimos al pensamiento
del filésofo canadiense Charles Taylor, quien
amplia y profundiza el término, entendiendo
el imaginario social mds alld de la sola cons-
truccién intelectual que pueda generar una co-
lectividad, sino “mds bien en el modo en que
imaginan su existencia social, el tipo de relacio-
nes que mantienen unas con otras, el tipo de
cosas que ocurren entre ellas, las expectativas
que se cumplen habitualmente y las imdgenes e
ideas normativas mds profundas que subyacen
a estas expectativas”'. Taylor asocia los imagi-
narios sociales concretamente con la forma en
que los miembros de un grupo social imaginan
su entorno, lo cual puede verse manifestado no

solo tedricamente sino por medio de lo visual.

En relacién a esto dltimo podrfamos volver
al pensamiento de Castoriadis quien acota la
definicién de lo imaginario diciendo que “es
finalmente la capacidad elemental e irreducti-
ble de evocar una imagen”'*. Lo cual nos acerca
mds al estudio desde nuestra disciplina, vincu-

lada en gran medida a la visualidad.

. . /
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9 CASTORIADIS, Cornelius. La institucion
imaginaria de la sociedad. Barcelona: Tusquets Edito-
res, 1975. p. 165.
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11 TAYLOR, Charles. Imaginarios sociales mo-
dernos. Barcelona: Paidés, 2003. p. 37.
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Si bien todas las concepciones de imaginarios
se pueden entrelazar y complementar, existe
un destacado aporte, para asuntos de esta in-
vestigacién, que aborda el escritor e historia-
dor chileno Miguel Rojas Mix, donde alude
a un primer acercamiento de los imaginarios,
relacionando el discurso icénico como pro-
duccién de la imagen, y una segunda acepcién
donde lo imaginario se asocia a un corpus o
conjunto de documentos visuales, ejemplifi-
cando esto de la siguiente forma: “El imagina-
rio nacional es un referente para el ciudadano,
mientras que imaginario iconogréﬁco america-
no es un corpus para el estudioso™?. Se puede
concluir por tanto, que el corpus de documen-
tacién visual permite develar la construccién

de un imaginario visual.

Imaginario iconogrifico
antiimperialista en Latinoamérica

El sentimiento en contra del imperialismo fue
en gran medida manifestado tras el triunfo de
la revolucién cubana, cuando Estados Unidos
ya se habia erigido como una potencia hege-

monica a nivel mundial y se fortalecia su de-
seo de dominacién continental. Sin embargo,
la resistencia ante el avance norteamericano se
configuré en América Latina desde finales del
siglo XIX, transformdndose con el tiempo en
una de las caracteristicas mds identitarias de la

cultura en la regién.

En las primeras décadas del siglo XX uno de los
medios que cumplié tareas propagandistas en
favor del antiimperialismo fueron las revistas
culturales, principalmente de paises cercanos al
Caribe, ejemplo de ello es la revista hondurena
Ariel, editada por el poeta, novelista y periodis-
ta Froyldn Turcios, que plasmé su linea edito-
rial en una publicacién que buscaba la consoli-
dacién de Honduras como nacién, junto con
lalibertad y soberania de cada pais de Centroa-
mérica. Un estudio de las representaciones del
héroe en una revista antiimperialista, analiza
el rol de la revista Arzel en la construccién de
la figura del revolucionario nicaragiiense San-
dino (fig. 1) para manifestar no solo la lucha y
resistencia de Nicaragua frente a Estados Uni-

dos, sino que el descontento de los habitantes

. . /
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FIGURA 1

La figura de Sandino se representé por medio de su som-
brero, vinculado al pueblo campesino y las botas o el fu-
sil como la faceta militar, junto con los colores negro y

rojo como simbolo revolucionario.

13 ROJAS MIX, Miguel. Op. cit., p. 19.



subyugados de todo el continente, por lo cual
“el imaginario configurado en Arzel trascendié
efectivamente las fronteras hondurefas y ni-
caragiienses” . Por medio de la iconizacién de
Sandino en la revista Ariel se pensaba la figura
de este heroico revolucionario, no sélo como
un posible libertador de su propio pais sino
que se lo llegd a considerar como quien darfa li-

bertad a los demds pueblos de América Latina.

Este revolucionario al encarnar los ideales de
liberacién de los pueblos oprimidos lo posicio-
na junto a otras figuras emblemdticas de las lu-
chas nacionales en otros puntos del continente
como José Marti y Simén Bolivar, al ser “objeto
de un proceso de iconizacidn, que consistié en
extraer la figura del guerrillero de su contexto
histérico y en simplificar su complejidad hu-
mana e histérica en el marco y al servicio de la
configuracién de un imaginario revolucionario

y latinoamericanista”".

Este imaginario ligado fuertemente al pensa-
miento antiimperialista no solo se evidencié

por medio de figuras como el recién mencio-

nado Sandino, sino también particularmente
cabe destacar el aporte de Colombia con la pe-
licula Garras de oro del afio 1927, (fig. 2) que
segun los expertos serfa un icono filmico con-
tra el imperialismo, considerando que el perso-
naje que muestra el film, es dotado de garras y
colmillos, el cual ademds posee rasgos que de-
jan ver claramente que se trata del “Tio Sam”,
quien es la personificacién de Estados Unidos

como nacién desde el afio 1812.

Esta pelicula que manifiesta de forma notoria
el imaginario antiimperialista contra Estados
Unidos, incomodé en gran manera a la po-
tencia mundial, ya “advertida la diplomacia
norteamericana de que en Colombia se filma-
ba esa pelicula, desplegé toda su capacidad de
influir con el objeto de impedir su distribucién
y exhibicidn, y asi lo logré™¢. A pesar de haber
impulsado medidas para censurar esta produc-
cidn, a finales de la segunda mitad del siglo XX
se realizaron esfuerzos por restaurar la pelicu-
la luego de ser ubicada y asi poder preservar la
memoria de este, uno de los primeros filmes en

cuestionar el imperialismo norteamericano.

. . /
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FIGURA 2

Garras de oro inicia mostrando la imagen de un antiguo
mapa de Colombia en el cual Panamd todavia formaba
parte del pafs, sobre ¢l avanza un personaje dotado de

garras y colmillos, personificacién directa del Tio Sam.

14 GALICIA MARTINEZ, Alejandra. Sandino
en Ariel: representaciones del héroe en una revista anti-
imperialista. En: KOZEL, Andrés, GROSSI, Florencia,
MORONI, Delfina, coord. El imaginario antiimpe-
rialista en América Latina. Buenos Aires : CLACSO,
2015, p. 154.

15 Ibid. p. 141.

16 NIETO, Jorge. Garras de oro. Credencial de
Historia [en linea]. 1999, (112).



Ya avanzadas las primeras décadas del siglo XX,
en el contexto de los afios 60 particularmente
en Cuba, otro medio de difusién tomé prota-
gonismo tal como lo fue la anteriormente men-
cionada revista cultural de los afios 20, ahora
los libros de texto escolares y las caricaturas por
medio del humor gréfico eran un instrumento
para plasmar los imaginarios de la época. Los
aportes investigativos realizados por parte de
Euridice Gonzilez y Katiuska Garcia muestran
que “se comenzd a usar de forma consciente un
sistema de simbolos, donde el cartel, la vifeta y
la caricatura vinieron a instrumentar un ima-
ginario acorde a la percepcién y proyeccion de
la situacién politica existente”"’. Se fue consoli-
dando la conciencia de la revolucién por medio
de representaciones en distintos soportes que
inclufan, la figura de los barbudos, los cam-
pesinos, la juventud rebelde y grandes grupos
de personas uniformadas juntas para plasmar
el imaginario en este caso de la revolucién y el
triunfo de las ideas antiimperialistas, que como
pudimos notar en esta revisién se comenzé a
configurar desde los inicios del siglo, destacin-

dose como los imaginarios de América Lati-

na mis caracteristicos de nuestra cultura, por
cuanto “la revolucion reveld la emergencia de
una nueva ciudadania, captada como una epo-
peya a imitar, como aspiracién y paradigma de
toda una comunidad: la construccién de un

imaginario compartido™*.

El imaginario de revolucién en la
graficay el cine

Cuando hablamos de cine latinoamericano
particularmente desde la segunda mitad de la
década de 1960, se lo destaca por transitar hacia
un cine de corte revolucionario, manifestacién
del imaginario de la época: “se pensé que era
el momento de realizar los cambios radicales
que la sociedad requerfa, es decir, una socie-
dad mis justa y més igualitaria; y de acuerdo al
imaginario colectivo reinante de la época, esto
se alcanzaba a través de la revolucién. Todo se
pensé a partir de la ideologizacién de la poli-
tica y la revolucién era el norte””. Como no-
tamos en un inicio, esto se venia configurando
desde principios del siglo XX, no obstante el

punto mds 4lgido se podria considerar fue en

. . /
Memorias Cmematogrqﬂcaj / 19

17 GONZALEZ, Euridice, GARCIA, Katiuska.
La Revolucién Cubana y el imaginario antiimperialista
en los libros de texto y el humor grifico. En: KOZEL,
Andrés, GROSSI, MORONI, Delfina,
coord. El imaginario antiimperialista en América Lati-
na. Buenos Aires : CLACSO, 2015, p. 213.

Florencia,

18 Ibid. p. 209.

19 TORRES DUJISIN, Isabel. La Década De
Los sesenta en Chile: La utopfa como proyecto. HAOL
[en linea]. 2009,(19). p. 140.



la década de los 60, donde indudablemente,
“la Revolucién Cubana operé como un pode-
roso fermento de la voluntad de politizacién de

artistas y letrados™*.

Concretamente uno de los primeros espacios
donde se retinen artistas y escritores es en el
periédico cubano Revolucion y su semana-
tio cultural Lunes de revolucion “para gestar
el primer hecho medidtico de vanguardia con
que se estrena la revolucién cubana” (fig. 3).
Este medio utilizard como linea grifica la ideo-
logfa-estética del eclecticismo, pudiendo ver
influencias de corrientes como el surrealismo,
la abstraccidn, el constructivismo ruso, el neo-
plasticismo holandés, entre otros. Estas varian-
tes tuvieron su expresion gréfica mds ilustrativa
en las portadas del semanario, donde también
existian simbolos constantes como la R al re-
vés, lo que no estuvo exento de criticas al consi-
derarse, en una doble lectura, como un acto de
desideologizacién relacionado con la contra-
rrevolucidn, sin embargo esta R era un simbolo
del proceso de cambio que estaba viviendo el

pais, donde crear para deshacerse de los imagi-

narios pasados era prioritario. Ademds de la R
al revés, se utilizd sistemdticamente los colores
de carga ideolégica, rojo y negro, simbolos de la
sangre de los mértires que se entregaron por la
liberacién del pueblo y el negro como simbo-
lo del luto tras ello. En cuanto a la utilizacién
tipogréfica, fue desde la gestualidad del trazo
manual hasta tipos de mdquinas de escribir.

El influjo que tuvo el triunfo de la revolucién
cubana no sélo tomé cuerpo por medio de este
tipo de publicaciones sino que de forma con-
creta se puede ver materializado en una de las
primeras leyes culturales que fue la creacién
del Instituto Cubano del Arte e Industria Ci-
nematogréficos (ICAIC) que vino a contribuir
con una nueva forma de hacer cine que por
consiguiente permed en la realizacién de los
carteles de las respectivas peliculas que se crea-
ron. Los aportes que realizé Cuba por medio
de la grifica, fueron tanto conceptuales como
estéticos, en la busqueda de una nueva visuali-
dad para un nuevo cine, logrando tal grado de
admiracién que en los sesenta todo el mundo

querfa tener un cartel del ICAIC. La exitosa re-

. . /
Memorias Cmematogrqﬂcaj / 20

FIGURA 3
Lunes de revolucidn tuvo una gran responsabilidad en
cuanto al trabajo grifico, que debia estar a la altura del

contexto sociopolitico y cultural de la revolucién

20 LEON ROSABAL, Blanca Mar. El espacio
de la utopfa: los unamitas y la Revolucién Cubana. En:
KOZEL, Andrés, GROSSI, Florencia, MORONI, Del-
fina, coord. El imaginario antiimperialista en América
Latina. Buenos Aires : CLACSO, 2015, p. 221.

21 BERMUDEZ, Jorge. Lunes revoluciond la
gréfica por su audacia, por su dinamismo. En: VILLA-
VERDE, Héctor. Testimonios del Diserio Grdfico Cubano
1959-1974. Cuba: Ediciones La Memoria, 2010, p. 58.



cepcidn de los carteles se puede atribuir a una
de las grandes ventajas que tuvieron los artis-
tas y disenadores grificos del instituto cubano
que fue la libertad para crear al incorporar todo
tipo de tendencias y corrientes artisticas, tales
como el art nouveau o el pop art, se propusie-
ron por tanto, ideas con una amplia gama de re-
ferentes con el propésito de promocionar con
la mejor imagen cada pelicula que se exhibiera,
pero ya no dirigido a un espectador que bus-
card la mera entretencidn, sino para propiciar
que cada persona que consumiera cine fuese
mds culta y pudiera ver el mejor cine existente,

acompanado de una buena grifica®.

El nuevo cine que se venia gestando en la isla
también se estaba realizando o comenzado a
concretar en otros paises del continente. Ejem-
plos de cine revolucionario veremos en Argen-
tina, Bolivia y Brasil, entre otros paises, quienes
realizaron aportes tedricos y estéticos. Cabe
destacar el trabajo realizado por el boliviano
Jorge Sanjinés y su teoria de un cine junto al
pueblo, quien utiliza este instrumento para el
combate contra la explotacién y la opresién del

pueblo indigena. Sanjinés mantenia su discur-
so sobre la importancia de que el contenido
pudiera llegar a la conciencia de los trabajado-
res y asf incentivar un espiritu revolucionario,
ademds incorpora a personajes que no habfan
sido representados anteriormente, incluye por
tanto a las comunidades indigenas y produ-
ce filmes en aimara y quechua. Peliculas que
abordan la idea de revolucién y la lucha con-
tra el imperialismo son Revolucion, (fig. 4) que
muestra una cruda realidad del pueblo boli-
viano por medio de la representacién de nifios
vulnerables y personas viviendo en deplorables
condiciones, dando paso al levantamiento po-
pular y generando la revolucién. El segundo
film que se destaca es Sangre de Condor (fig. 5),
esta ultima aborda una denuncia contra Esta-
dos Unidos y su iniciativa de esterilizacién for-
zada a las mujeres de América Latina, iniciativa

real que se dio en esta década.

Ahora bien el imaginario de revolucién no solo
se puede ver plasmado en las producciones au-
diovisuales que se realizaron en ese momento

histdrico, sino también en el discurso asociado
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FIGURA 4y5
Revolucion y Sangre de condor respectivamente represen-
tan la revolucién por medio del levantamiento popular

y campesino en Bolivia.

22 VEGA, Sara. El cartel de cine del ICAIC
(1959-1974). En: VILLAVERDE, Héctor. Testimonios
del Diserio Grifico Cubano 1959-1974. Cuba: Ediciones
La Memoria, 2010, p. 115.



alo que se esperaba del nuevo cine. En el marco
de los Festivales de Cine de Vifia del Mar se co-
menta lo siguiente: “por primera vez los cineas-
tas de América Latina, los colonizados o neo-
colonizados, los que a brazo partido con parte
de nuestro pueblo protagonizan el combate
contra el subdesarrollo; hemos encontrado el
modo de insertarnos, ser cultura viva, historia
real de su pueblo, de sus luchas y sus triun-
fos, pero esa autenticidad, esa insercién en los
procesos forjadores de la cultura nacional, no
pueden darse si no a partir de un hecho cultu-
ral por excelencia: la liberacién”. Se pensé el
cine de esa época como el medio de liberacién
de los paises de un continente marcado por
la opresién de las potencias mundiales, paises
que tuvieron su primer punto de encuentro en
Vifia del Mar. Unas de las iniciativas que resal-
ta el sentimiento revolucionario es el nombra-
miento del comandante Ernesto Che Guevara,
como presidente honorable de este encuentro,
amodo de homenaje alos que cayeron en la lu-
cha por liberar al continente. Sin duda la figura
mds prominente de la revolucién es encarnada

hasta el dfa de hoy por el Che Guevara.

Lo recién expuesto pone en relieve que la déca-
da de 1960 termina impregnado por el imagi-
nario de revolucién, que se venia construyendo
por medio de una escalada de iniciativas cine-
matogrificas y la recepcién de influencias pro-
venientes del resto del continente, concluyen-
do que “en 1967 y en 1969 [los dos respectivos
festivales] nuestros suefios no tenfan limites,
nuestra aspiracion era la revolucién total, nues-
tro espiritu estallaba de utopfas; el triunfo revo-
lucionario parecfa estar al alcance de la mano™**.
Este espiritu se fortalecié con lallegada al poder
el ano 1970 de la Unidad Popular, la coalicién

que mds encarnaba el discurso revolucionario .
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Cine

Sdlo uniéndonos podremos avanzar los que en Chile pretendemos crear un cine nacio-

nal. Sélo unificando nuestros criterios podemos convertir al cine en el mds maravillo-

so de los vinculos para unir a la morena familia americana®.

El cine como un instrumento para captar la
realidad del ser humano se ve desde la crea-
cién misma del cinematégrafo por los herma-
nos Lumiére en el siglo XIX planteando los
primeros registros de hechos cotidianos como
la salida de los obreros de una f4brica o la lle-
gada de un tren. Pero fuera de estos primeros
registros experimentales, con el desarrollo de
la ficcién y del documental, el realismo en el
cine estard dado por un autor que a través de la
cdmara plasmard desde su argumentacién una
representaciéon que en algunos casos se acerca
a lo real, donde “el realismo se erige sobre una
presentacion de las cosas como las perciben el
ojo y el oido en la vida cotidiana. La cdmara
y el equipo de registro sonoro son adecuados

para una tarea semejante con iluminacidn, dis-
tancia, dngulo, objetivo y situacién adecuados
se puede hacer que una imagen (o un sonido
grabado) parezca muy similar a como un obser-
vador tipico podria haber percibido ese mismo
incidente—. El realismo presenta la vida, tal
como se vive y se observa. El realismo es tam-
bién una posicién ventajosa desde la que ver la

vida y sumergirse en ella”.

En este sentido con el paso del tiempo el géne-
ro documental, es quien nos ha posicionado lo
mds cercanos a la realidad tanto histérica como
cultural de distintas sociedades y periodos de
tiempo. La ficcién, sin embargo, no queda exen-

ta ni lejana a ciertos acercamientos a lo real, por-
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que “en la ficcién, el realismo hace que un mun-
do verosimil parezca real; en el documental, el
realismo hace que una argumentacién acerca

del mundo histérico resulte persuasiva™.

En el caso concreto de nuestro pais y la pro-
duccién cinematogrifica que comprende este
estudio en el periodo de tiempo de dos décadas
(1954-1974), podremos ver a continuacién la
evolucién que tendrd el cine que partird mds
cercano a las raices del documental con una
mirada mds antropoldgico o etnografico pasan-
do a un cine de cardcter social, llegando a uno
de corte revolucionario y militante cercano a lo

que se estaba realizando en América Latina.

De lo antropolégico a lo social en el
cine chileno

La década de los cincuenta no guarda un am-
plio catdlogo de peliculas, ya que la industria
pasaba por un periodo de baja produccién, “los
catorce largometrajes realizados entre 1950 y
1959 representan el nimero mds bajo registra-

do hasta entonces en cualquier decenio™®.

Desde el cine comercial, sin embargo, se destaca
el trabajo realizado por el cineasta Naum Kra-
merenco con peliculas como Tres miradas a la
calle, tuera de ello senala Jacqueline Mouesca
“no hay otros titulos que merezcan ser recor-
dados en el cine argumental, es decir, en el cine
comercial. El trabajo verdadero, el que hard de
semilla y anunciard otro tiempo serd el del cine
documental. Este halla sus posibilidades de ex-
presién en un organismo que ha nacido sin ha-
cer mucho ruido, y que sin embargo, jugard un
papel de cuya importancia, hasta ahora, no se
ha hablado suficientemente: el Centro de Cine
Experimental de la Universidad de Chile™”.

La Universidad de Chile desde distintos flan-
cos tuvo un rol precursor en la produccién y
difusién del séptimo arte con la creacién del
cine club universitario por parte de un grupo
de estudiantes el afio 1954, que se constituyd
como un lugar de apreciacién cinematogrifica.
Este modelo de exhibicién que surge en Fran-
cia entre los afos 1918 y 1939: “en el marco de
una sociedad que pasaba por una fuerte trans-
formacién poh’tica y econdémica, que un grupo
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de criticos comenzd a reunirse y organizar exhi-
biciones de peliculas que ya no se encontraban
en cartelera, o bien nunca tuvieron espacio en
ella, con el objetivo de conversar sobre ellas y
validar asf al cine como un arte”™. Las peliculas
que se proyectaban en el cine club universita-
rio eran mayormente de cine europeo, donde
uno de los grandes aportes fue la reivindicacién
de los directores de cine. Por otra parte como
anteriormente sefialaba Jacqueline Mouesca, la
creacién del Centro de cine experimental por
parte de Sergio Bravo y algunos de los partici-
pantes del cine club serd una de las semillas que
germinard en sucesivos proyectos cinematogrd-
ficos que constituyen el corpus mds importan-

te de nuestra filmograffa nacional.

La progresién en la postura como realizadores
del centro de cine experimental comenzard con
la realizacién de peliculas experimentales de
tipo documental como Mimbre, Dia de or-
ganilleros, Imdgenes Antdrticas y Trilla. Esta
ultima que muestra “la tradicional faena cam-
pesina y su ceremonial estd filmada de modo
casi antropoldgico, en la localidad de Canqui-

hue, cerca de Concepcidn. Las escenas se van
puntuando con cuecas y tonadas de la misma

regién cantada por Violeta Parra™".

La antropologia y el cine tendrin cruces du-
rante estos afos, no se puede definir como un
cine propiamente antropolégico, porque estas
producciones tuvieron una tendencia hacia la
experimentacién y la busqueda de lo poético
dentro de su narracién, sin embargo, a la luz
de la definicién del concepto podemos ver los
entrecruzamientos que existieron con estas dis-
ciplinas, ya que “la antropologia cultural se de-
fine como la ciencia que estudia los hechos cul-
turales, es decir, para comprender al hombre
es necesario situarlo en su medio social. Por lo
tanto, mediante la interpretacién de los hechos
culturales es posible comprender las estructu-
ras sociales y a través de éstas, al ser humano.
Ligado a este concepto aparece la etnografia,
ciencia que tiene por objeto el estudio y la des-

cripcién de los pueblos™.
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En una bisqueda por entender al hombre des-
de de su propia cultura no solo el cine experi-
mental indagard en este campo sino también
cineastas como Nieves Yankovic y Jorge di
Lauro con una serie de peliculas que ilustran la
vida de distintas comunidades de nuestro pafs,
con Isla de Pascua un registro sobre las costum-
bres y tradiciones de los habitantes de la isla,
San Pedro de Atacama (fig.6) una muestra de
la regién y su comunidad junto con la labor
del museo arqueoldgico, siendo la mds destaca-
das de estas y una de las primeras en realizarse,
Andacollo registra la celebracion religiosa en el
norte de Chile con el peregrinaje de los fieles a
la virgen del Carmen. El equipo Yankovic - di
Lauro no serdn los Gnicos en interesarse por el
entramado simbdlico presente en esta locali-
dad, ya que solo un par de ano después Aldo
Francia futuro gestor de distintas iniciativas en
Vifia del Mar en torno al cine, filmard un docu-
mental también llamado Andacollo, pero desde

la aficidn y la experimentacién.

Sumado a las anteriores peliculas, desde el cine

experimental luego de algunos afos ya de for-

macién se realizardn producciones como Agui
vivieron de Pedro Chaskel y Héctor Rios, so-
bre las excavaciones arqueoldgicas en el norte
de Chile develando vestigios del pueblo de los
indios changos. El Instituto filmico no estard
exento de esta mirada hacia las comunidades,
el cura Rafael Sdnchez fundador del instituto,
filmara Faro Evangelistas, un viaje hacia el faro
donde viven los habitantes de este lugar inhds-
pito. Estos tltimos afios de la primera mitad de
la década de los sesenta serd el periodo final de
este tipo de producciones con una orientacién
mds antropoldgica o etnogréfica, para caminar

hacia un cine social y de denuncia.

El Nuevo Cine Chileno

Durante estos afios en Chile y en gran parte de
América Latina se evidencié los terribles pro-
blemas del subdesarrollo, motivo por el cual la
década del sesenta estuvo marcada por los mo-
vimientos populares en distintos puntos del
continente, que en busca de cambios y mejoras
en la condicidén de vida alzaron su voz, muchos

de los cuales fueron silenciados por las dicta-
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FIGURA 6

San Pedro de Atacama, comienza con el paisaje del norte
de Chile, desde su desierto, montanas y lagos, para lue-
go acercarnos a las culturas ancestrales por medio de los

vestigios arqueolégicos.



duras que se instalaron en el poder en varios
paises durante los afios posteriores; sin embar-
go, el anhelo de cambio y la bisqueda de una
sociedad mds justa tomaba fuerza; el camino
mds seguro para alcanzar estos cambios sociales

se pensaba que era por medio de la revolucién.

El escenario cultural y artistico por su parte
también se vio marcado por la ideologizacién
imperante en un contexto mundial que co-
menzaba a evidenciar la pugna entre la clase
dominante y la clase dominada, en que lalucha
de esta tltima tomaba fuerza para apropiarse de
los espacios culturales, dando lugar al discurso
politico de una nueva sociedad. Por tanto, todo
el sistema se comenzaba a reformular y repen-
sar. Desde disciplinas como la musica, con la
Nueva Cancién Chilena parte por ejemplo, el
cuestionamiento al folklore estructurado por
una clase dominante, en que el sentimiento
patridtico estaba representado por el huaso de
la zona central. Caso concreto de este tipo de
representacién es la pelicula Ayrideme usted
compadre (fig.7), la cual muestra un tipo de
folklore tradicional, que a la vez evidencia una

tendencia a idealizar Chile como pafs. Dentro
de las criticas mds duras se la destaca como una
pelicula de populismo barato. En este sentido
surge el despertar critico de muchos artistas
que utilizaran el medio artistico como un ins-
trumento de denuncia y de resignificacién de

la cultura popular .

Considerando esta lucha de resistencia y do-
minacién permanente, el cine que comienza a
gestarse a final de los afos 60, incorpora una
nueva forma de ver la realidad de nuestro pais,
un poco mds fidedigna, “se hacia palpable, sin
embargo, que el cine chileno a partir de 1967
habifa decidido asumir una posicién mds rea-
lista, de mayor compromiso con los problemas
que inquietaban a las grandes masas, a los sec-

tores mis amplios de la poblacién™.

Estos nuevos movimientos cinematograficos
que surgirdn en América Latina y particular-
mente en Chile estardn influenciadas por la
Nueva ola francesa y el Neorrealismo italiano,

“el documental tenfa que realizar una misién

social. Se aparté del especticulo y el clamor
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FIGURA7

Ayiideme usted compadre, sin un argumento central,
hace un recorrido por diferentes lugares de Chile acom-
pafiado por musica folklérica, donde el grupo "Los Per-

las", tiene un rol protagénico.

33 OSSA, Carlos. La historia del cine chileno. San-
tiago: Quimantd, 1971. p. 91.



de la ficcién, como ya hemos visto. Pero con
el movimiento neorrealista en la Italia de la
posguerra, el realismo documental obtuvo un
aliado en el terreno de la ficcién a su llamada
ética como forma de representacién histdrica

responsable, cuando no comprometida™*.

En este marco algunos realizadores con espiri-
tu revolucionario como el argentino Fernando
Birri comenzaron a cuestionar la dominacién
cultural en el cine, dada fuertemente por la
hegemonia extranjera, por lo que se proponia
impulsar el desarrollo de un “cine nacionalista,

realista y critico™.

Lo caracteristico de este nuevo cine es que co-
mienza a incorporar una mirada mds critica de
la realidad, a reinterpretar la cultura popular,
deja de transitar por el modelo clésico y conser-
vador que utilizaba la figura del picaro chileno
que “se trata nuevamente de la imagen de lo
popular subordinado, pero simpético y aun-
que colocado en los marcos de lo urbano y lo
moderno, sin abandonar en lo fundamental la

matriz identitaria conservadora tradicional”.

Este nuevo cine estd comprometido con mos-
trar y valorar la realidad nacional tal cual es,
incluyendo todas las problemdticas del mo-
mento, como la pobreza y la injusticia social,
que el cine viejo omitfa con la intencién de
mostrar un pafs perfecto. El cine viejo como
senala Aldo Francia, precursor del nuevo mo-
vimiento de cine en Chile, se caracterizaba por
la bisqueda permanente y exclusiva de entrete-
ner, de mostrar la belleza, lo perfecto, y el con-
sumismo y as{ admirar las sociedades desarro-
lladas del extranjero, en definitiva era un cine
que tenfa como finalidad evadir al espectador
de los problemas sociales de su contexto. Por
tanto lo que comienza a hacer el nuevo cine es
exponer todas estas problemdticas nacionales
y potenciar la conciencia de cada individuo;
se define como un cine social. Cabe mencio-
nar sobre este cine de corte social, la labor que
tuvo el cine experimental, con su preocupa-
cién sociopolitica que materializé en una larga
lista de peliculas y cortometrajes desarrollados
en la segunda mitad de la década de los sesenta,
que forman parte del movimiento del Nuevo
Cine Chileno no sélo proponiendo una nue-
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va forma de plantear las problemiticas sociales
sino que también innovando con una estética
propia. Sin duda, una de las formas de repre-
sentar mds dramdticamente las problemdticas
sociales del periodo fue el tema del abandono
infantil y la figura del huacho, ejemplo indis-
cutible de ello es el largometraje, £/ Chacal de
Nahueltoro, (fig.8) dirigido por Miguel Littin,
que ha marcado la historia del cine chileno y
que no podemos obviar al referirnos al trabajo
realizado por el Centro de cine experimental
en este periodo. Si bien es cierto, este film tie-
ne una amplia variedad de aristas para analizar
como: la injusticia social, la pena de muerte, el
sistema carcelario, etc, esta pelicula por lejos es
la que evidencia de forma mds clara el tema del
abandono y desproteccién infantil y la figura
del huacho, no solo por medio de la represen-
tacién de los primeros afos del protagonista,
José del Carmen Valenzuela, sino que también
pone en escena por medio del asesinato come-
tido por ¢l, a una madre con sus cinco huachos,
“es un crimen contra la unidad madre-huacho,
contra esa célula ubicada entre los fundamen-

tos de la cultura chilena™.

En este marco contextual es donde llevados
por el espiritu de reformar los espacios cultu-
rales junto con la bisqueda de participacién y
democratizacién de la cultura se popularizaron
proyectos como los cine clubes, que buscaban
ser un espacio alternativo de exhibicién y for-
macién en torno al cine, permitiendo y faci-
litando el acceso al cine que en muchos casos
estaba bajo el dominio de los circuitos comer-
ciales. No solo €l cine club universitario tendrd
un papel importante en este aspecto sino que
“paralelamente la Universidad de Chile, al ser
nacional y tener numerosas sedes regionales,
realiza exhibiciones en todo el pais que per-
miten un mayor alcance del modelo cineclu-
bista, esta vez incorporando sectores mineros,
campesinos o industriales en la formacién de
publicos™. Con el objetivo de potenciar la in-
clusién de todos los sectores sociales y formar
nuevos espectadores, comienza entonces, el
surgimiento de cine clubes en ciudades como
Concepcidn, Valdivia y Vina del Mar; es asi
como esta iniciativa marca de manera decisiva
la década de los 60, al conformarse como un
espacio de apreciacién cinematogrifica, impri-
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FIGURA 8

El Chacal de Nahueltoro, representa la infancia con los
primeros afios de abandono de José y posteriormente
con los hijos huachos de Rosa viviendo junto con su ma-

dre en condiciones de pobreza y hacinamiento.

37 CAVALLO, Ascanio, DIAZ, Carolina. Op.
cit.,, p. 131.
38 Red de Arte, Cultura y Patrimonio de las Uni-

versidades del Estado de Chile. Op. cit., p. 34.



miendo la idea del cine como una prictica so-
cial y posteriormente permitiendo a este grupo
de interesados incursionar en proyectos como

los festivales de cine.

El afio 1962 con la formacidn del cine club de
Vifia del Mar se impulsar4 la realizacién de los
primeros festivales de cine aficionado, hecho
que los hizo conocidos en todo el mundo. Si
bien estos eventos se comenzaron a realizar casi
a principios de la década, no serd hasta el ano
1967 que la historia del cine en Chile y Améri-
ca Latina marcard un antes y un después. Al or-
ganizar el primer festival de cine latinoamerica-
no, “Vifia del Mar fue el principio: por primera
vez todos se encontraron, los nombres ganaron
cuerpo, los filmes fueron vistos, un proyecto

comun comenzd a tomar cuerpo””.

El afio 1967 en Vifa del Mar marca el inicio del
movimiento del Nuevo Cine Latinoamerica-
no y el Nuevo Cine Chileno, siendo el primer
evento en nuestro continente que reunio a rea-
lizadores de todos los paises, junto al certamen
realizado posteriormente en 1969, concluyen-

do una década marcada desde un inicio por el
impulso del cine aficionado hasta la realizacién

de los festivales latinoamericanos.
Influencias del cine latinoamericano

Con el encuentro de realizadores latinoame-
ricanos en Vifia del Mar el afio 1967 no solo
compartirdin una misma pantalla los proyectos
realizados por cada pais, sino que se propiciard
el espacio para el intercambio de pensamientos
en torno a cémo debia ser la construccién de

una nueva cinematografia latinoamericana.

Algunos paises que participaron ya venfan de-
sarrollando ciertos planteamientos tedricos y
estéticos para este nuevo cine por tanto nues-
tro pafs serd en cierta medida influenciado por
las corrientes que llegaron de distintos puntos
del continente. Estaba Argentina con la figura
del cineasta Fernando Birri que al tener una
directa cercanfa con la cinematografia de Ita-
lia y cursar estudios en el Centro Sperimentale
di Cinematografia de Roma, le permitié traer
parte de las influencias de esta corriente a su
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FIGURA 9

La hora de los hornos, dirigida por Fernando Solanas y
Octavio Getino, miembros del Grupo Cine Liberacién
militantes peronistas. El documental es de corte politico
y denuncia el imperialismo y neocolonialismo. El film
fue presentado en el Festival de cine latinoamericano de

Vina del Mar el afio 1969 causando gran impacto.

39 FRANCIA, Aldo. Op. cit., p. 38.



pais amolddndose a la realidad propia de Ar-
gentina, permitiendo la creacién del Instituto
de Cinematografia de la Universidad Nacional
del Litoral de Santa Fe. La postura de Birri en la
construccién de este nuevo cine serd la busque-
da de un cine que, “al testimoniar cémo es esta
realidad -esta subrealidad, esta infelicidad- la
niega. Reniega de ella. La denuncia. La enjui-
cia, la critica, la desmonta. Porque muestra las
cosas como son, irrefutablemente, y no como
querriamos que fueran. (O como nos quieren

hacer creer -de buena o mala fe- que son)”*.

Brasil por otra parte también contribuye a
complementar y sumar aportes al Nuevo Cine
Latinoamericano con su Cinema Novo y fi-
guras como el cineasta Glauber Rocha con el
planteamiento de su tesis de la estética del
hambre. Para Rocha la sintesis mds cruda de
los problemas del subdesarrollo en América
Latina se simbolizaba con el hambre, “nuestra
originalidad es nuestro hambre, y nuestra ma-
yor miseria es que este hambre, siendo sentido,
no es comprendido”. Este hambre que no era
entendido por el cine extranjero ni por la socie-

dad misma de Brasil, que al ver confrontada su
realidad no podia sentir mis que vergtienza del

hecho mismo de la pobreza.

Desde Bolivia como se mencioné en el capi-
tulo anterior en torno a los imaginarios, llega
con una serie de aportes a la conformacién de
este movimiento, con el grupo Ukamau que
desarroll6 una postura revolucionaria y de de-
nuncia que utiliza el cine como arma de com-
bate, potenciando el despertar la conciencia
del pueblo en pro de la liberacién del dominio
imperialista que sufren. Como Jorge Sanjinés
cineasta de esta corriente denomina un cine

junto al pueblo.

Cuba también cumple un rol importante ya
que al triunfar la revolucién cubana su indus-
tria cinematogréﬁca comienza a tener un apoyo
y financiamiento estatal en pro de la revolucién
y es una de las industrias mds consolidadas den-
tro de continente en los afios previos a la con-
formacién de este movimiento; si bien Cuba
desarrolla un cine més politico que otros paises

la mayorfa comenzd a incorporar en mayor o
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menor medida dentro de su narrativa un dis-
curso politica ya que este nuevo cine buscéd
confrontar las realidades de cada pais con temas
como la pobreza, la desigualdad y la opresién
de paises desarrollados. El cine se convertia en
un arma para combatir de alguna forma estas
problemiticas al poder visibilizarlas y exponer-
las. Ademis se considera que la industria filmi-
ca cubana fue uno de los referentes mis conso-
lidados y fuertes del continente, por la creacién
en 1959, a menos de tres meses del triunfo de
la revolucidn, del Instituto Cubano del Arte e
Industria Cinematogrificos (ICAIC).

Durante los afios de la Unidad Popular a pe-
sar de que el escenario social y econémico no
era muy favorable, el cine chileno tendrd una
postura mds militante que afios antes en las
producciones que se realizaron. Existiendo una
declaracién en la revista Primer Plano el afio
1972, “Chile Films y el Instituto Cubano del
Arte e Industria Cinematogréficos declaran la
necesidad de defender a través del cine la auten-
ticidad cultural de nuestros pueblos y de este

modo hacer una contribucién a su total y ver-

dadera liberacién”*. Ademds de esta declara-
cién, durante estos afios estard el Manifiesto de
los cineastas de la Unidad Popular, un escrito
con los principales postulados de este cine ins-
crito dentro de un proyecto politico como la via
chilena al socialismo, los cineastas declaran: “es
el momento de emprender juntos con nuestro
pueblo, la gran tarea de la liberacién nacional y
de la construccién del socialismo [...] entende-
mos por arte revolucionario aquel que nace de
la realizacién conjunta del artista y del pueblo
unidos por un objetivo comun: la liberacién.
Uno, el pueblo, como motivador de la accién
y en definitiva el creador, y el otro, el cineasta,

como su instrumento de comunicacién”*.

El camino que recorre el cine chileno durante
este tiempo es de constante transformacién en
una basqueda y preocupacién por acercarse a
nuestra realidad. Por tanto este proyecto pone
sus esfuerzos en la conservacién de la memo-
ria, en torno a la actividad cinematogrifica, ya
que “es importante cualquier publicacién que
se haga sobre la historia de nuestro cine, antes

que el olvido lo borre todo”™*.
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Memoria

Por ser afectiva y mdgica, la memoria solo se ajusta a detalles gue la reafirmans se

nutre de recuerdos borrosos, empalmados, globales o flotantes, particulares o simbd-

licos; es sensible a todas las transferencias, pantallas, censuras o proyecciones®.

Memoria, politica e historia

Conservar o mantener latente la memoria, se
ha vuelto de gran relevancia actualmente en
nuestra sociedad y ha sido uno de los fenéme-
nos culturales que ha venido dando paso, desde
los tltimos afos, a distintas iniciativas que han
tenido el fin de preservar y difundir la memoria,
por ejemplo, a través de lugares patrimoniales
como espacio de memoria. Se dice incluso que
vivimos en una sociedad con una obsesién me-
morialista, “uno de los fenédmenos culturales y
politicos més sorprendentes de los tltimos afios
es el surgimiento de la memoria como una pre-
ocupacion central de la cultura y de la politica
de las sociedades occidentales, un giro hacia el
pasado que contrasta de manera notable con la
tendencia a privilegiar el futuro, tan caracterfs-

tica de las primeras décadas de la modernidad
del siglo XX™*. O como sefiala Anna Maria
Guasch, dentro de este mundo post holocaus-
to, “ya no [se] mira hacia delante, sino indirec-
tamente hacia el pasado tomando la historia y la
memoria como uno de sus temas esenciales”.
Guasch también comenta que la memoria viva
estd presente como un fundamento bisico en
el archivo, e indisociable al principio activo de
recordar, que dan cuenta del interés por preser-
var la memoria por medio del almacenamiento
de recuerdos o informacién, en un intento de

salvaguardarlos del olvido y la destruccidn.

En la actualidad este interés se da en gran me-

dida en el contexto de sociedades de América
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Latina donde existieron regimenes dictatoria-
les con fuerte represién y violacién sistemdtica
de los derechos humanos, lo cual precisa man-
tener la memoria a través de conmemoracio-
nes e instancias de preservacién del recuerdo,
constituyéndose como un medio de lucha y
resistencia politica, con el fin de reclamar por el
respeto y valorizacién de los derechos de cada
ciudadano. Esta lucha no estd asociada solo a la
reflexién alrededor de eventos del pasado sino
que es parte de un presente que busca la mejor

construccién de una sociedad en el futuro.

Al considerar que las pricticas de rememora-
cién se dan mayormente en sociedades post
dictaduras, donde como mencionamos al prin-
cipio, se constituyen como un instrumento de
resistencia poh’tica, podriamos preguntarnos
entonces , ¢las memorias son una prictica po-
litica? Para responder esta pregunta debemos
entender en su término mds amplio lo que es

poh’tica y en qué momentos aparece esta.

Lo que sostiene al respecto Hannah Arendt,

es que “el hombre es apolitico. La politica nace

en el Entre-los-hombres, por lo tanto comple-
tamente fuera del hombre. De ahf que no haya
ninguna substancia propiamente politica. La
politica surge en el entre y se establece como

relacién™®

. Por ende en el caso particular de
las iniciativas que surgen en paises del cono sur
por rememorar los sufrimientos de periodos
dictatoriales y legitimar la lucha por los dere-
chos humanos, no son luchas politicas porque
se adscriben a partidos politicos o porque estin
bajo una ideologfa politica, sino que son luchas
politicas por cuanto participan o se involucran
para impulsar decisiones en los procesos politi-
cos y también “son politicas, en primer térmi-
no, porque ellas buscan la instalacién y perma-
nencia en el tiempo de una comunidad, de esa
esfera compartida de los asuntos humanos. Son
politicas porque estin orientadas por el desafio
de generar un mundo comun y de mantenerlo

a través del tiempo™®.

Al comprender el término mds amplio de la
politica en relacién con la memoria, queda de
manifiesto que la memoria, histéricamente s

ha sido una prictica politica. En conexién con

. . /
Memorias Cmematogrqﬂcaj / 34

48 ARENDT, Hannah. ¢Qué es la politica?. Bar-
celona: Paidds, 1997. pp. 6-7.

49 INIGO, Isidora. Sobre la relacién entre me-
moria y politica Contribuciones del pensamiento de
Hannah Arendt para el campo de estudios de la memo-
ria. Sophia Austral. 2018, (22). p. 179.



esto se torna necesaria la conversacion sobre la
relacién de historia y memoria, ya que al hablar
de preservar la memoria es en gran medida,
en torno al pasado histdrico sea de un evento
o acontecimiento en particular, para ello hay
que hacer una distincién y asi no caer en la uti-
lizacién de estos conceptos como sinénimos,
partiendo por lo que senala Pierre Nora sobre
tomar conciencia de que todo los opone.

Lejos de lo que se podrfa pensar la memoria no
estd en el terreno del pasado sino que tiene un
lazo vivido en el presente eterno®’; la historia
por su parte y en contraposicion con la memo-
ria es una representacién del pasado. La memo-
ria siempre estd sujeta a los grupos de personas
vivas por ello estd abierta constantemente a su
construccién y “la historia es la reconstruccién
siempre problemdtica e incompleta de lo que
yano es” . No obstante, si bien la memoria no
es el pasado como tal, si es lo que nos garantiza
que existié un pasado que ya no es, permitien-
do que la historia encuentre su medio m4s evi-
dente para certificarse, como sefiala el historia-
dor Roger Chartier. Podemos encontrar en sus

escritos ademds una de las caracteristicas que
permite diferenciar claramente un término del
otro donde “la primera [memoria] es conduci-
da por las exigencias existenciales de las comu-
nidades para las que la presencia del pasado en
el presente es un elemento esencial de la cons-
truccién de su ser colectivo. La segunda [histo-
ria] se inscribe en el orden de un saber univer-
salmente aceptable, «cientifico», en el sentido
de Michel de Certeau™. Este pensamiento
viene a reforzar lo anteriormente mencionado
sobre el interés de las personas por mantener

un nexo constante con el pasado.

Historia y memoria; ain cuando estos térmi-
nos pueden ser muy opuestos entre sf, que se
diferencien no significa que sean antagdnicos,
y no debemos pensar en prescindir de uno
u otro. Mds bien, se torna necesario abordar
toda investigacion con una interaccién perma-
nente entre ambos términos “recordando que
la historia no puede juzgar a la memoria sino
comprenderla e integrarla en un relato mds
denso y plural comprendiendo que la memo-

ria colectiva es un hecho social que no se puede
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negar ni excluir”?. Por lo tanto, incorporamos
a la discusién el término de memoria colecti-
va para entender que la memoria es un hecho
social, por cuanto es necesario como sociedad
buscar la construccién de una memoria en
comun alejdindonos de una narrativa Gnica
y abstracta de los acontecimientos vividos,
como lo serfa la construccién de la historia
que se institucionaliza y pasa a ser la memoria
oficial. Entendiendo que la memoria siempre
se da dentro de la colectividad, “nuestros re-
cuerdos siguen siendo colectivos, y son los
demds quienes nos los recuerdan, a pesar de
que se trata de hechos en los que hemos es-
tado implicados nosotros solos, y objetos que
hemos visto nosotros solos. Esto se debe a que

en realidad nunca estamos solos”“.

La memoria que se constituye como oficial, por
su parte tiene el objetivo de generar cohesién
social y sentido de pertenencia, siendo impor-
tante el apropiarnos de ella cuando estd bajo
conservacién Gnicamente institucional, consi-
derando que en la actualidad esta se preserva
generalmente en museos, bibliotecas, archivos

nacionales o por medio de las celebraciones,
aniversarios o fechas establecidas para la con-
memoracién. Estos lugares o fechas forman
parte de nuestra cotidianidad y muchas veces
nos sentimos parte de ellos, sin embargo, “es
la nacién sobre todo como proyecto unificado
que crea decisivamente los instrumentos de
reexploracién y de conservacién de su propia
memoria, museos, sociedades cientificas, Ecole
des Chartes, Comité de los trabajos histdricos,
Archivos y Biblioteca nacionales™. La memo-
ria social toma realce en este contexto, al buscar
la construccién de una memoria desde las co-
munidades. No obstante siempre va a existir la
memoria que no se construye desde la comuni-
dad, sino que es instalada desde los estados na-
cién que, “busca fijar la historia nacional como

un referente comun atando a la memoria™°.

Fragmentos de memoria

La memoria no debe estar fija o sujeta solo a
lugares patrimoniales, museos o fechas conme-
morativas. En torno a esto una investigacién

del afio 2012 realizada por la Universidad de
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Antioquia en la revista Estudios Politicos sobre
memoria politica y artefactos culturales toma
el pensamiento de Hugo Vezzetti, profesor e
investigador, al referirse a la existencia de “una
multiplicidad de formas en que la memoria po-
litica se venfa expresando, a través del arte, el ri-
tual, iconos, simbolos o construcciones, y que
denominaba soportes materiales de la memoria
que surgfan del conflicto de memorias™’. Por
tanto, hay un entramado de manifestaciones
que dan lugar a los denominados artefactos
de memoria, instrumentos que convocan al
recuerdo, en muchos interviniendo el espacio

publico para plasmar alli un mensaje.

Este tema abordado por la revista Estudio poli-
ticos, menciona algunos ejemplos de artefactos
culturales creados en Colombia para recordar
a las victimas de la violencia por el conflicto ar-
mado entre el Ejército de Liberacién Nacional
(ELN) y la Fuerzas Armadas Revolucionarias
(FARC). Recordando a civiles de distintas lo-
calidades asesinados por uno u otro grupo, se
rinden homenajes en cementerios o en los luga-

res donde ocurrieron los crimenes, por medio

del rayado, pintura o instalacién de mensajes
contra la falta de respuesta ante estos hechos
como: “Resistir en la esperanza tras una década
de impunidad”.

Ejemplos de intervencién en el espacio publi-
co existen también en nuestro pafs ligado a las
agrupaciones de familiares de detenidos y eje-
cutados politicos o por parte de organizaciones
que buscan la preservacién de la memoria y
que promueven el debate y reflexién en torno
a los derechos humanos, siendo un caso con-
creto el ex centro de tortura y exterminio ubi-
cado en Londres 38, (fig.10) en pleno centro
de Santiago, que fue utilizado por la Direccién
de Inteligencia Nacional (DINA) como lugar
de operaciones en el periodo militar. Actual-
mente el recinto fue recuperado convirtiéndo-
se en un espacio de memoria, organizado por
un colectivo que se preocupa por la reparacién
y la btsqueda de la verdad y justicia, concre-
tando uno de sus objetivos por la reparacién
simbdlica de las personas asesinadas en el lugar,
por medio de un memorial de baldosas blan-

cas y negras en la calle del frontis del recinto.
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También el memorial consta de 94 placas me-
télicas con los nombres, edades y el partido o
movimiento politico a los que pertenecfan las
personas detenidas desaparecidas y ejecutadas.
Este monumento a la memoria busca interpe-
lar al transetinte, impulsando la reflexion sobre
los crimenes cometidos en el lugar. Ahora bien,
fuera de lo realizado por familiares o agrupa-
ciones, existen proyectos como “Paseo Memo-
ria Herida” (fig.11) realizado el afio 2008 por
un grupo de artistas en un puente de la ciudad
de Villarica que ahora es un espacio de memo-
ria que recuerda la muerte de 38 victimas en la
regién de La Araucania tras el golpe civico mi-
litar en Chile. Esta intervencién fue mds alld de
solo la publicacién de nombres o fotograffas de
las victimas, ya que utiliza de forma mds emo-
tiva y personal el espacio publico, al instalar Ju-
minaria especial junto a fotografias de enormes
dimensiones de lugares u objetos personales de
las victimas acompafiadas de mensajes que los
recuerdan escritos por sus familiares, amigos y
cercanos, comentando cosas que los caracteri-
zaban como: “Eran siempre de fiesta, juegos y

tutbol. Ellos tocaban tanta guitarra”.

En la construccién de la memoria los artefactos
son un medio que habla por sf mismo, sin nece-
sitar la oralidad, para conectarnos directamente
con los eventos del pasado, como lo demuestra
la intervencién recién mencionada, dado que
“son la expresion de las memorias subterrineas
que no poseen una narrativa, pero que sin em-
bargo encuentran en el silencio de los objetos
una manera de expresar sus memorias, una for-
ma de narrar sin palabras pero con un lenguaje
que estd presente en el objeto mismo™*.

No obstante, no podemos desestimar la orali-
dad, siendo los testimonios orales un potente
instrumento en esta construccion, o lo que se
denomina “las memorias subterrdneas”, carac-
terizadas por permanecer en la clandestinidad,
circulando por el campo de lo micro, es decir
el nucleo familiar o mds préximo. Igualmente,
cabe destacar la relevancia del aporte oral ya
que, “la importancia del testimonio oral pue-
de residir, no en su adherencia al hecho, sino
mds bien en su alejamiento del mismo, cuando
surge la imaginacidn, el simbolismo y el de-

seo. Por lo tanto, no hay fuentes orales ‘falsas’.
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FIGURA 10

Las baldosas blancas y negras destacan al ser uno de los
elementos que mids se repiten en los testimonios de so-
brevivientes, que al ser llevados con los ojos vendados

lograban entrever las baldosas al llegar.
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La diversidad de la historia oral consiste en el
hecho de que las declaraciones ‘equivocadas’
son psicolégicamente ‘veridicas’ y que esa ver-
dad puede ser igualmente importante como los

relatos factualmente confiables™”.

La memoria se aloja en las personas y por medio
de su relato podemos llegar a conocer fragmen-
tos de ella, pero de igual forma se hospeda en lu-
gares y objetos. La memoria no es materia en s
misma o algo tangible sino que se registra en co-
sas materiales, que podemos interpretar ya que
nos evocan el pasado: “cuando es registrada, la
memoria se convierte en documento suscep-
tible de ser utilizado por la Historia; por otra
parte, la relacién que mantiene con los objetos
es proyectiva. La memoria se aloja en los obje-

70 Por ello,

tos, en los lugares, en las personas
la valorizacién de las fuentes orales y su aporte
en la construccién de la memoria estd compues-
ta de igual forma por la utilizacién y puesta en
valor del material de archivo, como objeto y lu-
gar. Cabe mencionar, como lo hemos hecho a
lo largo de este capitulo, la diferencia entre me-

moria y en este caso archivo, ya que “el archivo

no es igual a la memoria humana ni funciona
tampoco como el inconsciente, lugar insonda-
ble, sin tiempo, del cual nada escapa. El archi-
vo estd hecho de la documentacién del pasado,
seleccionada y conscientemente escogida, pero
también formada de fragmentos, que a menu-
do escapan a la intencionalidad™'. Podrfamos
decir que el archivo es un lugar donde se con-
servan muestras del pasado y no narraciones,
por cuanto el archivo es un lugar de memoria

y la memoria nunca narra sino que evidencia.

Para concluir este apartado destacamos que
los individuos de una sociedad al relacionarse
con su pasado alojado en el archivo, comienzan
a desarrollar un sentido de pertenencia a una
colectividad o a un territorio determinado. Al
compartir una memoria en comun, podernos
pensar en un futuro en conjunto, y buscar los

mecanismos para la mejor construccién de este.
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FIGURA 11

"El proyecto ventanas", permite acercarnos de forma tan
personal a las victimas, como si por una ventana pudié-
semos verlos en su cotidianidad, por medio de la puesta
en escena de elementos tan sencillos como una guitarra,

un libro o una trilladora.

59 PORTELLI, Alessandro, “Lo que hace dife-
rente a la historia oral”, en: SCHWARZSTEIN, Dora
(comp.) La historia oral. Buenos Aires: Centro Editor
de América Latina, 1991, pp. 42-43.

60 MURGUIA, Eduardo Ismael. Archivo, me-
moria e historia: cruzamientos y abordajes. Iconos [En
linea] 2011, (41). p. 23.

61 Ibid. p. 28.



Resignificando el pasado

La memoria hoy es un valioso instrumento,
por ejemplo, de reivindicacién de derechos y
de potenciador de la identidad en las comuni-
dades, sin embargo podriamos preguntarnos
¢en qué aporta a la conformacién de nuestro
futuro? entendiendo primero que todo que,
la memoria no debe conducir solo a la con-
templacién de ella misma o meramente a re-
producir recuerdos del pasado, sino mds bien
la memoria por medio de los recuerdos debe
ser principio activo en la formacién de las so-
ciedades del futuro. Al reinterpretar el pasado
podemos sacar leccién para hoy, he aqui el rol
trascendental de la memoria en la actualidad:
“considerarla como un proceso inter-subjetivo
de significacién y resignificacién, como una
reconstruccién del pasado desde el presente y

”¢2 Por lo tanto, se trata de un

para el futuro
proceso de reinterpretacién del pasado con el
fin de sacarlo de su estado estdtico y darle mo-
vilidad en el presente, siendo cada miembro de

la sociedad un agente activo en este proceso.

El apropiarnos de ella nos permite poder crear
nuevas hipétesis y reflexiones en cuanto al
aporte del pasado para las problemdticas ac-
tuales; es crucial no negar el pasado y asi por
medio de la memoria poder resignificar, esto
se condice con la naturaleza misma del archivo
ya que “sus documentos estin necesariamente
abiertos a la posibilidad de una nueva opcién
que los seleccione y los recombine para crear
una narracién diferente, un nuevo corpus y un

nuevo significado dentro del archivo dado™®.
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Levantamiento de informacion

El levantamiento de informacién del presente
proyecto estd dado por dos importantes aris-
tas para poder rescatar y poner en valor la me-
moria grifica y el testimonio oral en torno a la
actividad cinematogrifica en Chile, para ello
como punto de partida es relevante levantar
informacién sobre la bisqueda de material de
archivo y por consiguiente la disponibilidad de
las instituciones u organizaciones para colabo-
rar con el acceso a los archivos que tengan bajo
su conservacién, de igual forma es necesario
levantar informacién del material de archivo
que se ha perdido o destruido en el tiempo de
la dictadura militar. Como ultimo punto del
levantamiento de informacién se ahonda en las
fuentes orales disponibles que fueron parte del
periodo de estudio, luego de la deteccién de la
disponibilidad se procedié a indagar en la me-
moria que existe de estos cineastas o bien quie-
nes eran estudiantes en estos afios por medio de

entrevistas presenciales y videollamadas.

Archivos

Se realizé un levantamiento de informacién
sobre la existencia de material de archivo visual
del periodo en cuestién, primeramente a cen-
tros de documentacién como la Cineteca Na-
cional y la Cineteca de la Universidad de Chi-
le, también se sostuvieron conversaciones con
personas particulares relacionadas al medio.
Cabe destacar que dentro del proyecto exis-
ten dos lugares geogrificamente hablando que
concentran el interés dentro de este estudio
que son Santiago y Valparafso. Desde la capital
tendremos la mayor produccién de peliculas
y proyectos como el cine club, Centro de cine
experimental, el Instituto filmico, entre otros.
Y desde Valparaiso se encuentra toda la labor
de Aldo Francia con el cine club portefio y los

sucesivos festivales de cine.
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En su mision de salvaguardar el patrimonio au-
diovisual la Cineteca Nacional de Chile a crea-
do una via de acceso a la documentacién que
poseen con el catdlogo de su acervo, “a través de
esto, buscamos incentivar los estudios sobre el
cine en Chile, como también el uso mismo de
los archivos para fines artisticos o educativos™*.
La consulta de los archivos actualmente es de
forma presencial en las instalaciones de la cine-
teca, sin embargo, el catdlogo es virtual y se pue-
de revisar todo el material que poseen. Dentro
del material visual al cual se pudo acceder para
efectos de este proyecto, fueron principalmen-
te fotografias con el electo y equipo técnico del
rodaje de la pelicula £/ chacal de Nahueltoro.
Por otra parte una seleccién de fotografias re-
lacionadas al cineasta Aldo Francia pero de los
hallazgos mds relevantes fue un afiche del festi-
val de cine aficionado de Vifia del Mar del afio
1964, que desafortunadamente no se encuen-
tra en buenas condiciones, evidenciando el
paso del tiempo en sus bordes rasgados y man-
chas en el papel, sin embargo, se logra apreciar
bien los elementos grificos como la tipografia ,

los colores y la ilustracién.

Por otra parte se contacté a Luis Horta actual
director de la Cineteca de la Universidad de
Chile para consultar por material de archivo en
torno a los inicios del cine club universitario.
Horta comenta que todo el material de aque-
llos afios se perdid en tiempos de dictadura,
esto contempla fotografias y afiches. No obs-
tante existen bajo la conservacién de la Biblio-
teca Nacional los tres nimeros de la revista Sep-
timo Arte desarrollada por el cine club.

En conversacién via correo electrénico con
Sergio Trabucco cineasta que fue parte del
movimiento del Nuevo Cine Chileno comen-
ta sobre los inicios del festival y que la realiza-
cién de piezas grificas fue escaso ya que “los
Festivales de Vifia siempre han estado con
bajo presupuesto y el gasto en piezas gréficas
es muy poco. Salvo el afiche y el catdlogo”. Sin
embargo, destaca particularmente una pieza a
la cual atribuye un peso conceptual y estético
que marc la grifica de ese periodo: “Vifia 67 y
69 con el concepto una idea en la cabeza y una
cdmara en la mano frase atribuible a Glauber

Rocha derivé en esa imagen de la cdmara que
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se transformaba en una pieza de fusil que reco-
1rié el mundo y fue impregnando la grifica del
continente en esa década. Ese es el tinico icono
grifico real rescatable”. Trabucco sefiala que la
documentacidn gréifica que existe sobre los fes-
tivales en Vifia del Mar es mayormente desde
el retorno a la democracia, porque “lo anterior
estd repartido en personas de Valparaiso”. Es
decir no se encuentra bajo conservacion insti-
tucional sino en manos de los duefios de estos

registros o bien de sus familiares o cercanos.

En conversaciones con Claudio Pereira, actual
director artistico del Festival Internacional de
Cine de Vifa del Mar (FICVifia) comenta en
relacién a la fuente de los archivos que poseen
como actual administracién: “Sobre los archi-
vos, manejamos 2 fuentes. Primero fotografias
de Marianela Astudillo que son las que hemos
utilizado siempre con su autorizacién. La se-
gunda fuente es cinechile.cl a cargo de Marcelo
Morales y Antonella Estevez, ellos han publica-
do archivos, pero desconozco si las fuentes han
autorizado o no sus publicaciones”. Ademds

senala que los archivos que poseen como orga-

nizadores del festival es mayormente material
gréfico, realizado desde los 90 hasta la actuali-
dad, “Juan Esteban [director de cultura de la
municipalidad de Vina del Mar] me entregd
en el 2017, cuando preparamos la celebracién
de los 50 afios una torna de cd con fotograffas,
los rescaté todo y los clasifiqué, material de 90
y 2000. Todo lo de 1967 y 69 es de Marianela”.
Fotégrafa quien lamentablemente fallecié el
afo 2019, por ello esperando que su trayecto-
ria y aportes al dmbito de la fotografia puedan
permanecer vigentes es que los organizadores
del festival estin tramitando los derechos de
autor con su familia, para mantener vigente su

trabajo y carrera.

Por otra parte, en comunicacién con Rosario
Salas gestora cultural y productora general del
departamento cinematogrifico de la Munici-
palidad de Vifa del Mar se pudo tener acceso
a los afiches de los festivales de 1966 y 1969, el
resto de material es todo de la década de 1990
en adelante.
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Fuentes de archivos

Archivo audiovisual Archivo fotogrifico Documentos, prensa y gréfica
,
: .
, :
:

En esta representaciéon del levantamiento de informacidn se incorporan fuentes como la Revista Eczan que posee todos sus volimenes disponibles en linea los cuales constan de
F 3 quer

un amplio nimero de publicaciones donde estd toda la documentacién de cada afio del cine chileno hasta 1969. También se mencionan fuentes como el Archivo filmico UC que

posee un catdlogo de peliculas con acceso abierto, sin embargo la investigacion realizada revela que la Universidad catdlica posee archivo fotografico y documentacién de la época

pero su acceso mds rpido es para los miembros de dicha casa de estudio, no se descarta el seguimiento de esta fuente para la obtencién de material.



Fuentes orales

Sociograma

Se presenta un sociograma de las personas que
se vincularon a la actividad cinematogrifica
durante el periodo que comprende este estu-
dio, para graficar la disponibilidad o ausencia
de estas fuentes orales. La visualizacién se di-
vide en los tres grupos a estudiar, de los que se

desprenden una serie de proyectos distintos.
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Fuentes orales

Para el levantamiento de informacién en tor-
no a la actividad cinematogrifica en Chile se
presentan a continuacion extractos de cuatro
entrevistas que son parte del corpus de testimo-
nios orales que contempla el proyecto realizadas
a personas que protagonizaron esta época en di-
versos lugares y con funciones distintas, desde
la participacién en equipos técnicos hasta la do-
cencia, tanto de profesores como estudiantes.

La conversacién se dio a partir de imdgenes que
les mostré sobre la prensa de la época, titulos
de las peliculas y afiches, esto generé una con-
versacion sobre sus recuerdos y experiencias
durante esos anos al igual que comentarios del

contexto sociopolitico y cultural.

Casi la totalidad del contenido de estas conver-
saciones se encuentran presente en el proyecto

y otra parte estd en los anexos.

Entrevista 1

Pedro Chaskel
Director de cine y montajista

La particularidad del relato que presenta Pedro
Chaskel nos revela el detrds de escena noble y
sacrificado de producciones o proyectos que
desde la mirada actual son hitos importantes
de nuestra historia pero que a la luz del recuer-
do nos conectan con lo mds intimo donde la
precariedad y los pocos recursos no fueron un
impedimento para que estos realizadores expe-

rimentaran en su bl’lsqueda Yy pasién por crear.

Dentro de una extensa conversacién que for-
ma gran parte del proyecto, Pedro Chaskel
comenta sus recuerdos sobre la creacién de la
emblemdtica revista Séptimo arte (fig.12) desa-
rrollada por el cine club universitario y el dificil
acceso a material literario sobre cine: “mira en

ese tiempo no habia revistas, no habia libros,
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Temdticas de la entrevista

PEDRO CHASKEL

Revista Séptimo Arte

Cine club universitario

Visita de Joris Ivens

Centro de cine experimental
Pelicula £l Chacal de Nahueltoro
La nueva cancién y el cine
Manifiesto cineastas UP

1 Festival de cine documental
Aldo Francia y los festivales de cine
Historias del 11 de septiembre
La batalla de Chile y Cuba



no habia nada en cine, hasta que yo descubri en
una librerfa francesa una 'Historia del cine'...
¢de quién erar... uno de los criticos impor-
tantes franceses, en francés, yo no era ningiin
campedn en francés, entonces ese tenfa al final
del libro unas listas por afo de las peliculas que
consideraban mds importantes y eso nos ser-
via de gufa para conseguir peliculas de calidad
y entonces en la revista no tenfamos mayores
inspiraciones que este libro francés... Georges

Sadoul era el escritor”.

En cuanto al acercamiento a temas gréficos en
esta conversacién fueron pocos pero valiosos,
desde la simplicidad con que Chaskel cuenta
que disefi6 la revista séptimo arte expresando
de alguna manera lo aprendido en sus afios de
estudio en la carrera de arquitectura, sefiala
que el dibujo nunca fue su fuerte, tal vez por
este motivo la inclinacién estética que tuvo la
revista no fue hacia la ilustracién sino a hacia
la utilizacién de fotografia y cajas de texto si-
tuadas en dngulo recto. Por otra parte la ausen-
cia por la pérdida de ciertos materiales graficos

como los afiches que realizaba para promocio-

nar las peliculas que el cine club exponfa sema-
na a semana son contrarrestados con su recuer-
do que nos permite crear una imagen mental
de cémo fueron, comentando lo siguiente: “yo
inventé una letra, que era de un solo trazo me-
dias guatoncitas que la dnica gracia que tenfan
es que eran siempre, yo todos los sibados to-
dos los que se yo, viernes o miércoles o lunes
ya no me acuerdo, ponfa este afiche que era ta-
mafio carta americana, cartulina blanca en que
yo hacia estos dibujos del titulo de la pelicula
y todo el mundo sabfa de lejos este es el afiche
del cine club y si estaban interesados se acerca-
ban a ver qué pelicula se iba a dar, o sea estaba
la informacién esencial y era permanente todas
las semanas, todo el mundo sabia o todos los
interesados que en ese afiche que cambiaba de
color, no sé si hacia mayor cambio, estaba la
informacién de la pelicula que se iba a dar el
sibado a las seis y media... y funcionaba.... jus-
tamente porque era religiosamente todos los
lunes suponte entonces bueno esto yo lo dibu-
jaba ripidamente”.
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FIGURA 12
Primer numero de la Revista Séptimo Arte desa-

rrollada por el cine club el ano 1954.



Hay peliculas que en el imaginario colectivo
se mantienen vigentes y son tema de conversa-
cién constante debido a la fuerza de su relato
o a la deslumbrante puesta en escena, sin em-
bargo el resultado de ello en este periodo de
estudio estard marcado por el escaso financia-
miento en una industria poco desarrollada. No
obstante, el complejo escenario para la crea-
cién audiovisual dard mayor valor a los resul-
tados obtenidos. Chaskel nos acerca al detris
de esas histéricas producciones como E/ chacal
de Nahueltoro (fig.13) donde se desempefi6
como montajista, “estuve en toda la filmacidn,
la produccién se hizo con dos citronetas una
que era de Héctor Nogueraylaotraeralamiay
con esos dos produjimos... eran recuerdos... es
que el chacal en términos de rodaje lo hicimos
entre diez personas, es decir tu ves los créditos
de cualquier otra pelicula profesional hoy dia y
tiene de cincuenta para arriba... y los diez que
ademds estaban metidos bueno Nelson Villa-
gra, la Shenda Romédn, Lucho Alarcén, en fin...
este... y entonces bueno tiene este cardcter casi
de documental ademds... en fin”.

El viaje temporal que parte con la creacién de
proyectos como el cine club, publicaciones y
peliculas nos llevan a los dltimos afios de este
periodo de estudio llegando a la Unidad Po-
pular donde el imaginario de la revolucién to-
mard mayor forma tanto en las producciones
como en el discurso de la época, materializin-
dose en un escrito que actualmente desprende
muchos andlisis, el Manifiesto de los cineastas
de la Unidad Popular, no tiene mayor misticis-
mo que la reunién de un grupo de personas en
busqueda de una postura general, “bueno nos
habfamos juntado algunos, es decir la mayo-
rfa de los que estdbamos a favor de la Unidad
Popular que eran casi todos... este.. no sé¢ qué
estaban haciendo por el lado del filmico en ese
momento... bueno el hecho es que, ahora mi
recuerdo tdmalo con beneficio de inventar...
pero yo recuerdo que nos juntamos en la ofi-
cina nuestra estaban los Castilla, estaba bueno
Miguel con sus admiradores que eran varios y
colaboradores a la vez [...] pero bueno nos ha-
bremos juntado unas diez personas méximo y

nos leyeron lo que habifan escrito y dijimos: si
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FIGURA 13

Fotograffas del rodaje facilitadas por la Cineteca Nacio-
nal. En la primera imagen Nelson Villagra en escena y en
cdmara Héctor Rios. Segunda imagen de izquierda a de-

recha Héctor Rios, Miguel Littin y Pedro Chaskel.



estamos de acuerdo...eh ya po... pero no de que
eso haya influido terriblemente en la forma en

el cine posterior...”

A pesar de que existen datos ya sea nombres, fe-
chas o ciertos eventos de los que Pedro no tiene
tanta claridad, la gran mayoria de su relato des-
lumbra por guardar los detalles mds pequefios
dentro de sus recuerdos. El detenimiento con
que expresa estos recuerdos muestran la nostal-

gia que conserva de aquel entonces.

Entrevista 2

Carlos Flores del Pino
Director de cine y académico

Como trabajo de campo también se realizé
una entrevista por medio de una videollamada
a Carlos Flores del Pino cineasta del Centro de
cine experimental de la Universidad de Chile a
finales de los afos 60 y durante el periodo de la
Unidad Popular.

La proyeccion de los titulos de las peliculas
presentadas en el festival del ano 1967, generd
una conversacién en torno al imaginario de re-
volucién que existia en esa época, imaginario
que para algunos no se condice con las pelicu-
las presentadas ya que no muestras claras evi-
dencias de ser un cine de corte revolucionario,
“este periodo, a pesar que estamos en el afio 67,
todavia no esta construido de manera fuerte
ese imaginario porque por ejemplo yo te pue-
do hablar de la pelicula 4borto de Pedro Chas-
kel del cine experimental. Pedro nunca quedé
muy satisfecho con la pelicula porque todavia
no se habia encontrado el modo de utilizar el
cine como un instrumento de transformacién
social, entonces si bien A4borto visto hoy es una
peliculainteresante a Pedro no le parecia que es-
tuviera efectivamente respondiendo a ese ima-
ginario que todavia no se habfa consolidado”.
A pesar del agitado contexto sociopolitico en
Chile durante la segunda mitad de la década de
1960, el imaginario de la revolucién atn no es-
taba lo suficientemente consolidado para tener
una bajada por medio del cine “son peliculas

que todavia no estdn en el impetu sensorial y
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Golpe de estado y clandestinidad



visual que empieza después o que estd en esta
época pero una generacién mds joven”. Sin
embargo esta generacion de jévenes que estaba
comenzando sus estudios en la carrera de cine
o bien recién incursionando en la realizacién
de peliculas fueron fortaleciendo su espiritu
revolucionario, comenta posteriormente Car-
los Flores de discusiones que tenfan como estu-
diantes en torno a esto: “Yo me acuerdo mucho
de Faro Evangelistas porque yo fui alumno de
Rafael en la Escuela de Artes de la Comuni-
cacién y Rafael nos pasé estas peliculas Faro
Evangelistas, Paralelo 45 y nosotros se las hici-
mos pedazos como estudiantes, porque los es-
tudiantes estdbamos ya con una visién de la re-
volucidn, nosotros venfamos con ese amor por
la revolucién cubana por laimagen del Che y ni
Aborto, ni la pelicula de Patricio[ Electroshow],

ni Faro Evangelistas daban cuenta de eso”.

A pesar de que las realizaciones cinematogréfi-
cas hechas hasta ese entonces y las peliculas pre-
sentadas en el primer Festival de Nuevo Cine
Latinoamericano del afo 1967 por parte de

Chile no dieron cuenta de una cinematografia

revolucionaria en términos formales y temdti-
cos, si contribuyé al descubrimiento de nuevas
formas de hacer cine,“Argentina en esta época
y antes de esta época tenfa ya La hora de los hor-
nos, el afo 67 creo que estuvo en el festival, yo
no estuve pero me decfan que arrasd, todo el
mundo quedé tiritando con esa pelicula. Yo
me acuerdo que la vi por ahi por el 69 y dije
no puedo seguirme planteando hacer peliculas
que no tengan esta dindmica, yo creo que hubo
una gran influencia por lo menos la generacién
mds chica de el cine de Santiago Alvarez de
Cuba y el cine Argentino a partir de Solanas,
Getino y toda esa generacién”.

Este primer encuentro de realizadores lati-
noamericanos dio cuenta del interés comuin
por la realidad de cada pafs, que enfrentaban
problemas similares como la pobreza y la in-
justicia social en el continente. Por tanto este
primer encuentro marcé decisivamente los
afios siguientes tanto en Chile como en los de-
mds paises participantes, llegando a la década
del 70 con una tendencia revolucionario mds

consolidado en el cine, ya que “el 70 hay varias
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FIGURA 14
Escena del cortometraje documental Venceremos de Pe-
dro Chaskel y Héctor Rios del afio 1970.



zonas de produccidn, una de ellas es el Cine ex-
perimental de la Chile, donde no tenfamos un
discurso muy evidente pero hacfamos un mon-
t6n de peliculas que tenfan un componente ra-
dicalmente distinto a esta, eran peliculas muy
para darlas en las poblaciones, eran documen-
tales, nosotros mismos las dibamos, porque
en el 70 se empieza a incorporar el concepto
de revolucién o sea se empieza a configurar la
palabra BASTA”. Por tanto el cine realizado
en la segunda mitad de la década de 1960 tie-
ne una tendencia més social, y se enmarca en
una busqueda e indagacién de las realidades
de nuestros pafs “todas eran peliculas con una
tendencia progresista llamémosles mejor, pero
que todavia no tenfan esa tendencia que se
configura después, que es ser muy claro en la
proposicion. Ahi aparece el BASTA, Vencere-
mos que inaugura de alguna manera esta nueva
tendencia en Chile” (fig.14).

El imaginario de la revolucién con el proyecto
politico de la Unidad Popular se manifestard
y tomard mds fuerza durante los tres afios si-
guientes, hasta el 11 de septiembre.

Entrevista 3

Alicia Vega

Investigadora en cine y docente

Para el levantamiento de informacién sobre el
trabajo realizado desde el Instituto filmico en
este proyecto, estd ligado al relato de la investi-
gadora y docente en cine, Alicia Vega que tuvo
una participacién importante en los primeros

afios del instituto.

Alicia comenta que ingresé al instituto al poco
tiempo de que este fuera creado, temprana-
mente colaboré trabajando con el cura Rafael
Sinchez fundador del instituto, “yo ya estaba
trabajando con Sinchez, claro porque el 57
¢l me nombré su ayudante, si, yo fui cuatro
afios ayudante de ¢l y ahi hizo Las callampas”.
Este documental filmado a orillas del Zanjén
de la Aguada en Santiago evidencid la crudeza
de los problemas de pobreza y marginacién de
los grupos mds vulnerables de la capital, que

en busca de soluciones habitacionales se unen
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y organizan para la toma de un terreno. Alicia
Vega fue parte de la realizacién de este docu-
mental como ayudante del director, “él filmé
con la gente real, con todos los que se toma-
ron el terreno e hicieron sus casas y todo eso es
absolutamente real lo tnico que se reprodujo
fue la llegada al terreno cuando viene toda la
gente en la noche porque fue sorpresivo, en-
tonces eso se repitié pero todo lo demds es real
y es bien impresionante porque yo ahora en los
talleres de cine que he hecho, hice uno alld en
La victoria, porque cuando se tomé el terreno
era la feria, entonces yo le conté a los nifios que
yo habfa estado ahi en una pelicula que se habia
hecho en la época en que se tomaron esos terre-
nos y ellos no sabfan de una pelicula entonces
se las dimos y los nifios se impresionaron mu-
choy contaron en sus casas y vinieron los abue-
los porque querian ver la pelicula”. El impacto
que genera actualmente la revision de peliculas
tan antiguas como esta, queda al descubierto
en la reaccién de los habitantes de este lugar
que regresaron al pasado por medio de las imd-
genes que recordaban aquella época en que em-
prendieron la bisqueda de un lugar para vivir.

El cine clubismo no sélo fue un modelo que se
desarrolld desde la Universidad de Chile, si no
también tuvo un participacion en este 4mbito
Alicia Vega y Rafael Sdnchez, quien se interesé
por “la formacién del espectador, para ¢l fue
eso una funcién muy especifica y por eso hacia
unos cursos de cine foro y esos eran cercanos
a la religién catdlica, en eso él era totalmente
dentro de los fundamentos del cristianismo
eso de reconocer la solidaridad, los principios
cristianos eso €l lo desarroll6 mucho y por eso
hizo trabajos para formacién de educadores y
formacidn de lideres de comunidades en torno
a la cultura cinematogrifica eso fue un tema

que a él le interesé mucho”.

La iglesia catdlica en estos primeros anos de
creacién de iniciativas en torno a la difusién y
desarrollo del cine en Chile, jugé un papel im-
portante con proyectos que acercaron el sépti-
mo arte a las personas, particularmente a sus fe-
ligreses. Uno de estos proyectos fue la creacién
de la revista La voz que si bien no era una pu-
blicacién especificamente sobre cine, sino que

contenfa diversos temas culturales y de actua-

4
Memorias Cinematogrqﬁcaj / S3



lidad, si posefa un espacio de critica cinemato-
grifica donde Alicia Vega se desempefi6 algun
tiempo, la revista “era del arquididcesis de San-
tiago, claro yo hacia ahf la critica de cine y ese
diario aparecia todos los domingos y se repartia
en la puerta de las iglesias se vendfa en la puerta
de las iglesias todos los domingos después de
la misa, era muy leido en todo Chile, todas las
iglesias de Chile tenfan La voz los domingos
en la mafana y el director era Alejandro Mag-
net, el escritor [...] fue un semanario muy vivo
y muy apreciado por la gente, muy leido... yo
iba a cualquier universidad o cualquier parte

de Chile y todos me conocfan por La voz que
habian leido”.

Esta publicacién ligada a la fe catdlica no fue
la tnica en difundir temas relacionados al
cine, durante estos afios también se desarrolla
el departamento filmico de Caritas Chile, una
organizacién que iba en ayuda a la miseria y
pobreza, arrendando peliculas a las parroquias.
También la Oficina Catdlica Internacional de
Cine, la OCIC bajo el alero de la conferencia

episcopal, desarrollard cursos de formacién ci-

nematogréfica en el Instituto filmico, en todas
estas iniciativas Alicia Vega tuvo participacion
y evidencia cémo la iglesia catélica tuvo partici-

pacién en acercar el cine a las personas.

Entrevista 4

Juan José Ulriksen
Cineasta y ex coordinador general del festival
de cine de Vifa del Mar desde 1990.

El tltimo extracto de entrevista que se presenta
a continuacién fue realizado a Juan José Ulri-
ksen o mds conocido como Jota, ex estudian-
te de la Escuela de Artes de la Comunicacidn,
ingres6 a la EAC el afio 1970, previo a ello se
desempefi6 trabajando en temas gréficos para
la vicerrectoria de comunicacién de la Univer-
sidad catdlica. Posee una larga trayectoria como
gestor y productor del festival de cine de Vina
del Mar desde el retorno a la democracia. Jota
ademds de su formacién cinematogrifica apor-

t6 con un estilo personal al desarrollo grifico.
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El Instituto filmico fue uno de los primeros
espacio formativos desde la teoria a la prictica
en cine y que ademds entregd un titulo profe-
sional en esta disciplina, sin embargo luego de
los movimientos estudiantiles y la busqueda de
una reforma universitaria, el instituto pasé a
formar parte de la recién creada Escuela de Arte
de la Comunicacién que fue el lugar de for-
macién de cineastas como Patricio Guzmin,
Cristian Sdnchez, entre otros. Aquel proceso
de inicio de esta nueva escuela lo describe Jota:
“cuando se anuncia el tema de la escuela, se
plantean los siguientes términos, la Escuela de
Artes de la Comunicacidn se integr6, el institu-
to filmico pasé a ser el departamento de cine.
La escuela de teatro pasé a ser el departamento
de teatro y television lo conformaban dos o tres
personas y tiene una cierta pata hacia el canal
13, que en ese tiempo si era de la universidad,
ya, entonces eso permitié que tuviéramos las
tres disciplinas corriendo [...] porque la escuela
de artes de la comunicacién tuvo una caracte-
ristica muy interesante desde el punto de vis-
ta académico, docente o formativo. Durante

los primeros tres afios nosotros nos formaban

en las tres disciplinas, teatro, cine y television,
por ejemplo nos decian elijan un texto y yo me
acuerdo En este pueblo no hay ladrones (fig.15)
que es un cuento corto de Garcfa Mérquez, el
desafio era el siguiente, habia que generar una
pelicula, una pieza teatral y un pequeno pro-

grama de televisién”.

El trabajo grifico de Jota Ulriksen vino tem-
pranamente en las producciones universitarias
durante esos afios en la EAC, donde la libertad
de creacién mostraba la autorfa, “mira salvo
que alguien me pidiera algo distinto, la tipogra-
fia era la tipograffa mifa. Ahora claro yo tenia
mis variantes, si tu ves Caperucita (fig.16), ves
Kyrie eleison y ves la del libro, tienen una cierta
cercania, sobre todo en el libro donde dice ‘pre-
senta’ y la comparas con Kyrie eleison tiene algo
[...] Yo era muy bueno para la letra chica, todo
esto que tu estas viendo yo lo hacfa en tama-
fio que eran mds 0 menos, de un tamafio carta
acostado, ese era mds o menos el tamafio que yo
manejaba, a lo mds llegaba a una hoja de 40 de
ancho, a lo mds”.
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FIGURA 15
Produccién universitaria dirigida por Carlos Wittig,

donde Jota Ulriksen hizo el trabajo de cimara.



Los cruces que tiene el cine con el trabajo gri-
fico a pulso de estos afios podemos ver que no
solo se manifiesta en los afiches realizados para
dar a conocer las peliculas sino que dentro de
las mismas piezas audiovisuales se encuentra
una gran riqueza de elementos grificos como
los rayados en las paredes o carteles en las pro-
testas, sin embargo la gestualidad también se
puede ver en la prolijidad con la que Jota Ul-
riksen hizo los titulos con pincel o con la utili-
zacion de letra set para los créditos de distintas
producciones ligadas a la Universidad. “Yo a
esas alturas en los afios 70, hacfa muchos ti-
tulos de peliculas, con mi mano y con pincel,
porque no habfa ni una cuestidn, ni computa-
dor. Hay una pelicula que se llama E/ primer
anio de Patricio Guzmdn, él vino a filmar acd
y en forma inédita la Universidad Catdlica de
Chile, en la época de la rectorfa de don Fernan-
do Castillo Velasco. La Escuela de Artes de la
Comunicacién es la productora responsable
de esa pelicula, en que Pato Guzmadn estuvo re-
gistrando durante 5 o 6 meses todo lo que ha-
bia sido el primer afio de gobierno de Salvador
Allende, fue muy interesante y Pato Guzmin

muy muy exigente, me acuerdo que le pidieron
que alguien le hiciera los titulos a la pelicula y
en esa época se trabajaba con letra set y me los
pidié todos justificados a la derecha, td ahora
aprietas el botén no mds, pero pegar la letra
set al revés era un chiste [...] y el Pato Guzmin
siempre me molestaba, proyectaba la cuestiéon
y se ponia a recorrer la proyeccion... te pasaste

— me decfa— ni una linea, ni una goma”.

Esta generacién de estudiantes que fue parte
de la Escuela de Artes de la comunicacidén el
afio 73 cursaba su cuarto afio de formacién
académica, estaban escogiendo su especialidad
y desarrollando proyectos de gran valor, hasta
que llegé el 11 de septiembre y los suenos de
aquellos jévenes se vieron truncados por largos
afios, donde incluso sufrieron persecucién por
parte de autoridades que delataron a quienes
tuvieron alguna militancia politica con la UP.
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FIGURA 16

Caperucita, muestra como una joven escolar es seducida
por un acosador sexual. Este cortometraje de ficcién fue
ganador del primer premio en el concurso de guidn cine-

matogréfico el afio 1971.
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Imaginario de revolucién

América Latina En el 70 se empze.z,a a mcorpomf’ el
concepto de revolucion o sea se empieza
a configurar la palabra BASTA.

Fuente oral: Carlos Flores.

Cine revolucionario en Chile
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Analisis

De acuerdo a los planteamientos realizados en
el marco tedrico y el posterior levantamiento
de informacidn, se puede realizar un cruce que

desprende el siguiente andlisis:

En un principio el marco tedrico plantea que
el pensamiento en torno a que la revolucién
configuré un imaginario visual representado
en algunos paises por el guerrillero, el obrero
o trabajador y el levantamiento de las masas
populares armadas que daban cuenta de esta
busqueda de libertad ante la opresién de las po-
tencias mundiales, donde algunas figuras como
el guerrillero Sandino en un proceso de iconi-
zacién por parte de una revista cultural simpli-
ficé su condicién humana encarnando el ima-
ginario revolucionario y latinoamericanista de
liberacién. Todo este proceso de construccién
iconogrifica que se desarrollé en el continente
durante la década de los 60, atin cuando existie-

ron similitudes y puntos de cruce, el imagina-

rio de revolucién fue representado de maneras
distintas y en directa relacién con la realidad
de cada pafs. Desde Chile una de las mayores
contribuciones a este proyecto continental fue
ser el anfitrién del lugar donde se formaliza y
concreta estos postulados con el Nuevo Cine
Latinoamericano el afio 1967 en Vifia del Mar.
Sin embargo el levantamiento de informacién
de las fuentes orales nos sefiala que a pesar de
ser la cuna de este movimiento intelectual y
artistico, nuestro pafs no tuvo un cine propia-
mente revolucionario durante estos afios si no
que transité en una busqueda tedrica y estética
hacfa un cine con una postura politica y mili-
tante, por ello el presente proyecto plantea este
viaje temporal por dos décadas donde podre-
mos ver este transito hacfa un nuevo cine, que
manifestard el imaginario de la época no solo
con la representacién de figuras protagdnicas
como el obrero sindicalista, el campesino o el

subversivo estudiante, sino también por medio
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de la grifica presente en las peliculas, como los
rayados en las murallas, el collage con noticias
de denuncia o escritos muy gestuales alusivos al
contexto politico como: “la lucha es una sola”,
“sindicatos tenemos que unirnos” o “la cultura

No serd para unos pocos’.

El cine podria considerarse como un objeto
donde la memoria habla por si solo, al conec-
tarnos con épocas pasadas, mostrando el pen-
samiento y discurso de ese momento o aspec-
tos identitarios como la forma de hablar, de
expresarnos o vestir. Este pensamiento se po-
dria respaldar con ciertos planteamientos den-
tro del marco tedrico que sefialaban que en el
silencio de los objetos se encuentra una manera
de expresar la memoria, “con una forma de na-
rrar sin palabras pero con un lenguaje que estd
presente en el objeto mismo”®. No obstante, a
partir de las conversaciones recopiladas que se
presentan en el levantamiento de informacion,

se evidencia el valor de la memoria oral que re-

fuerza la memoria que se encuentra propia en
el objeto o imagen, al comprender los eventos
que la rodean, las anécdotas presentes y las his-
torias detrds de cdmara. Por tanto la oralidad
tiene una funcién importante y necesaria para
la puesta en valor de la memoria en torno a la
actividad cinematogréfica en Chile, sin roles se-
cundarios si no la visualidad y la oralidad como

protagonistas de este relato.
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Conclusiones preliminares

La necesidad del rescate y puesta en valor de
la memoria no solo en torno a iniciativas o
producciones audiovisuales especificas sino
que abarcando todos los aspectos posibles del
contexto de ciertas épocas nos podrdn dar una
visién general y mds completa para entender
el por qué y cémo surgen nuevas inquietu-
des, busquedas y experimentaciones para lle-
gara conformar nuevos movimientos y como
estos son unicos en cada pais porque van en-
trelazados con los aspectos sociales y politicos
donde se conciben. Por ende para realizar un
viaje temporal por la historia de nuestro cine
es indispensable la participacién de personas
que fortalezcan nuestra visién de ciertos acon-
tecimientos desde sus recuerdos como prota-
gonistas de la historia, comprendiendo que los
recuerdos también vienen de la subjetividad
y por ello se diferencian entre uno y otro, a la
vez que se complementan desde la fragilidad y
fragmentacién propia de la memoria. Dichos

relatos deberdn ser el eje estructurador de la na-
rracién que se entrelazan por medio de las refe-
rencias y menciones a las imdgenes que tienen
un correlato con el texto y el momento donde
se inscriben siendo claves para transportarnos
visualmente al pasado. Estos cruces permiten la
reconstruccién de época, logrando preservarla
y darle valor en el tiempo.

/
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El proyecto

Descripcién

El proyecto se basa en una propuesta de libro
impreso, sobre la actividad cinematogrifica
en Chile desde 1954 hasta 1974, rescatando
el material de archivo visual proveniente de la
fotografia y la grifica, asf por medio de la pues-
ta en valor de la visualidad poder preservar la
memoria de este periodo. En conjunto con el
relato oral de sus protagonistas se buscard com-
plementar y potenciar el material visual, dando
un espacio para las vivencias y recuerdos de la
época, articulando el conjunto de visualidad y
oralidad al punto de lograr que la voz testimo-
nial y las imdgenes sean los protagonistas del

relato de este libro.

El registro visual que formard parte del docu-
mento impreso buscard mostrar que la grifica
no solo estd unida al cine a través de los afiches

sino que hay una variedad mayor de cruces,

incluyendo dentro del contenido grafico, revis-
tas, titulos y elementos grificos de las peliculas.
Por otra parte el testimonio oral se pretende ar-
ticular de una forma donde se pueda apreciar la
polifonia de voces, existiendo temas que alber-

gan mds de un recuerdo u opinién.

El contenido del libro se estructurard desde
el afio 1954 que es la fecha de inicio del cine
club universitario uno de los primeros espacio
de difusidén cinematogrifica que desarrollard
distintas iniciativas posteriormente como la
creacién de una publicacién, un programa ra-
dial y de los integrantes de este grupo nacerd
la idea de crear el Centro de cine experimental
el cual tiene un protagonismo mayor los afios
siguientes. A la par casi de los inicios de la ac-
tividad cinematogréfica en la Universidad de
Chile, la labor que tiene el cura Rafael Sinchez
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con la creacién del Instituto filmico de la Uni-
versidad catélica serd de gran importancia para
la formacién académica. Durante estos afios
de la década de los cincuenta también tendrd
una presencia notoria la iglesia catélica en la di-
fusién cinematogrifica. El viaje temporal que
comienza durante estos afios atravesar todo el
contexto social, politico y cultural de los afios
60 dando voz a artistas del periodo que fueron
parte de las multiples instancias de creacién
colectiva donde permeé el anhelo de progre-
so cultural que fue gestando iniciativas desde
los cine clubes hasta la creacidn de festivales de
cine. El libro termina con los dltimos afios del
gobierno popular de Salvador Allende, perio-
do en el que se encuentra una mayor muestra
de trabajo grifico relacionado al imaginario de
la época. El cierre temdtico se efectda con el 11
de septiembre, dfa en que la vida y proyectos
de muchos artistas quedardn truncados y la
entonces escena cultural de Chile quedard bajo
censura y represion. Las ultimas pdginas son
los sucesos post golpe militar, sobre qué ocu-
1rié los meses siguientes en torno al cine, con la
clandestinidad y exilio.

Objetivos

Objetivos general:

Poner en valor la memoria gréfica en torno a la
actividad cinematogréfica en Chile entre 1954
y 1964, por medio del archivo visual de la épo-
cay el testimonio oral de sus protagonistas.

Objetivos especificos:
- Realizar un catastro del material de archivo

visual y testimonios orales sobre el cine desde
1954 a2 1974.

- Analizar con una perspectiva critica la visuali-

dad, proveniente de las fuentes de archivo.

- Desarrollar una propuesta editorial destinada

a difundir la investigacién.

- Validar la propuesta editorial por medio de su
presentacion ante cineastas y disefiadores.
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El usuario

El usuario objetivo son grupos de personas
vinculadas a la disciplina del cine y disefo,
entregando al primer grupo una mirada grafi-
ca en torno a la actividad cinematografica y al
segundo grupo, ademds del registro documen-
tal abordado desde nuestra disciplina también
se pretende poder acercarlos al valor, aportes
y trayectorias emblemidticas del cine chileno,
entendiendo el trdnsito histérico que tienen
ciertos acontecimientos. También se pretende
que el libro vaya dirigido a todo tipo de lector
aficionado a estas dos disciplinas, con el fin de
facilitar y potenciar el acceso al patrimonio cul-

tural de nuestro pais.

El contexto

El contexto en el cual este proyecto busca tener
visibilidad es principalmente en los Festivales
de cine actuales, entregando un aporte desde
nuestra disciplina a la conservacién y rescate
de la memoria cinematogrifica que en algu-
nos casos se ha perdido con el paso de los afios.
También se espera que este proyecto esté en
librerias y pueda circular en lugares como cen-
tros culturales u otros espacios que retinan a
investigadores de cine y diseno, de nuestro pais
y del extranjero.
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Proceso productivo

Como muestreo de todo el trabajo realizado se
contempla una etapa previa a la formal del pro-
yecto en cuestién, con un proceso que abarca
reorientaciones y nuevas bisquedas, producto
de la complejidad del trabajo en un contexto
de pandemia dado por la imposibilidad de vi-
sitas en terreno y la falta de material de archivo,

fuentes orales y acceso a bibliograffa.

El proyecto se pensé en un inicio como un es-
tudio sobre la memoria grifica y oral de los fes-
tivales de cine de Vina del Mar de 1967 y 1969,
sin embargo, la recopilacién de material visual
y fuentes orales fue muy escasa para desarrollar
una propuesta editorial, por tanto el proyecto
se amplié en su corte temporal abarcando los
festivales de cine realizados entre las décadas de
1960-1990, periodo que inclufa en un inicio los
festivales de cine realizados por la Universidad
de Chile y posteriormente Vifia del Mar para
luego abordar los festivales que comienzan o

se retoman con el retorno a la democracia, sin

embargo, con el levantamiento y recopilacién
de informacién se evidencié que el periodo de
tiempo era muy amplio y complejo de analizar
ya que existe un etapa de dictadura extenso y la
sociedad chilena de los afios 90 es muy diferen-
te previo al golpe de estado. Por ello el proyecto
pasé por una etapa de reorientacién constan-
te, de lectura y conversaciones con especialista,
(todo lo recopilado y estudiado se encuentra en
anexos 1y 2) finalizando en la idea actual que
pone su atencion no solo en los festivales sino
que también en toda la actividad cinematogrd-
fica, el periodo de tiempo se mantuvo princi-
palmente en los afios 60 pero ahora incluyendo
los afios previos y posteriores para entender

esta época de forma mds completa.

Luego de esta etapa 0 se detalla el plan de traba-
jo para el proyecto Memorias Cinematogrifi-
cas, que estd dado por cuatro etapas, con su res-
pectivo desglose de actividades y tareas. Por el
contexto actual de pandemia la mayoria de las
actividades se realizaron via internet exceptuan-

do algunas que fueron de forma presencial.
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Etapa Actividad Tarea Lugar Recursos

0.1 Busqueda bibliogréfica 0.1.1 Lecturas y estudio - Internet - Computador

bibliogrifico
0. Investigacién ]

0.2 Busqueda de material visual y oral 0.2.1 Primeros contactos a - Internet - Computador
instituciones y personas - Celular
0.2.2 Primeras conversaciones y
entrevistas con fuentes orales

0.3 Reorientacién tema 0.3.1 Delimitacién corte - Santiago - Computador
temporal y definicién temdtica

1.1 Recopilacién informacién y datos 1.1.1 Basqueda bibliogrifica - Internet - Computador

del periodo de estudio 1.1.2 Lecturas y estudio - Librerias - Internet
bibliografico - Bibliotecas - Libros
1.1.3 Consultas tedricas con
especialistas

1. Catastro p

1.2 Recopilacién de material visual 1.2.1 Contactar fundaciones e - Cineteca Na- - Computador
instituciones cional - Celular
1.2.2 Contactar a familiares y - Internet
grupos cercanos

1.3 Recopilacién de testimonios orales 1.3.1 Bsqueda de participantes - Grabadora
disponibles para contactar - Santiago - Computador
1.3.2 Realizacién de entrevistas - Internet
y didlogos

1.4 Estado del arte sobre libros de cine 1.4.1 Visita a sitios web de venta - Computador

chileno y distribucién de libros - Internet

1.4.2 Consulta a bases de datos
académicas y culturales
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2.1 Revisién del material 2.1.1 Separacién de archivos en - Santiago - Afiches
categorias - Fotografias
2.1.2 Transcripcién entrevistas - Audios

- Videos
2. Anailisis

2.2 Procesamiento del material 2.2.1 Edicién y retoque archivos - Santiago - Photoshop
2.2.2 Organizacién de - Internet - Google drive
informacién y creacién de indices
temdticos por cada entrevista.

2.3 Estudio de lo recopilado 2.3.1 Analizar relacién entre lo - Santiago - Archivo visual
oral y lo visual - Transcripciones de

las entrevistas

3.1 Contenido libro 3.1.1 Jerarquizacién y - Santiago - Google docs
separacion de informacién - Google drive
3.1.2 Creacién de capitulos

3. Desarrollo 3.1.3 Escribir contenido

3.2 Disefio libro 3.2.1 Creacién linea grifica - Santiago - Adobe InDesign
3.2.2 Diagramacién de - Adobe Illustrator
contenido y archivos - Adobe Photoshop
3.2.3 Disefio de portada

4.1 Evaluacién de especialistas 4.1.1 Presentacién y envio - Santiago - Computador
maqueta del libro
4.1.2 Correccidn disefio/

4. Evaluacion contenido
4.2 Materializacién proyecto 4.2.1 Envio a Fondos de cultura - Santiago - Computador
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Gestion Estratégica

El presente proyecto al no contar con un fondo
propio para su gestion y realizacion, buscard
principalmente el financiamiento estatal por
medio de los fondos de cultura, considerando

dos posibles salidas.

La primera de ellas es la presentacion del pro-
yecto al Fondo del libro y la lectura fomen-
tando iniciativas como estas que promocionen
lalectura y el fortalecimiento de las bibliotecas,
entre otros puntos, segun lo sefala el objetivo
de este fondo. Sin embargo, la segunda salida
que se considera es la que permitird una mejor
proyeccién y gestién de todo lo desarrollado en
este proyecto, que es la postulacién a un fondo
de investigacién para continuar ampliando lo
ya realizado, al contar con un respaldo finan-
ciero permitird una mayor profundizacién y
acceso a mds fuentes que lo complementen. Se
considera por tanto en una primera gestion la
presentacion al Fondart Nacional de Disefio,
instancia que también da apoyo financiero a

proyectos de investigacién, creacién y pro-
duccién. O bien la postulacién al Fondo del
Patrimonio Cultural que tiene como finali-
dad el apoyo a proyectos que estén en la linea
de produccién o investigacién del patrimonio
cultural material e inmaterial de Chile.

Al ampliar y desarrollar mds este proyecto por
medio de financiamiento en investigacién en
una proyeccién de mayor tiempo se considera
que esta gestién al terminar permitird contar
con un producto mds extenso y asf recurrir fi-
nalmente a un fondo de creacién para la publi-

cacién del libro.
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Representacion de la propuesta

Nombre

El nombre del libro es Memorias Cinemato-
grificas ya que retine los tres temas que cons-
tituyen la estructura del proyecto: Memoria,
cine y gréfica. Ademds se utiliza el concepto de
Memoria en plural para representar la diversi-

dad de testimonios en torno a ella.

Por medio del diseno y la utilizacién tipogrifica
se busc6 hacer una doble lectura de la palabra
‘cinematogrifica’ para mostrar la unién que
pretende conseguir este proyecto entre el cine y
la grifica. Ademis la tltima tipografia muestra
la gestualidad en el trazo de esta tltima palabra,
siendo una representacién completa de la te-

mitica de este proyecto editorial.

Para que las tipografias no mostraran un cam-
bio tan abrupto se eligieron con cierta relacién
de similitud en su estructura y serif de letras

comolai,ayr.

Formato

El formato del libro es de una medida que per-
mite la utilizacién y muestra de la cronologfa
presente en el planteamiento del contenido
y del proyecto mismo por tanto busca més la
horizontalidad del formato siendo su altura
mds angosta y su ancho mds prominente. Las
medidas también se pensaron para que el libro
pueda ser impreso hoja tabloide o doble carta.

Hoja tabloide

22 cmm.

/
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Diagramacion

Principalmente la diagramacién mds impor-

tante dentro de esta publicacién es la que con-
Autor

Tipografia: John Sans

tiene las entrevistas que son la voz de los pro-
tagonistas de este libro, por ello se pensé en
lograr la diferenciacién de al menos tres voces

distintas, primero la del autor, donde presento Tipograffa
o hago una introduccién de los temas a tratar,
luego una voz principal del tema que es la per-
8 prnep d P John Sans abcd ade Baskerville

sona entrevistada que tiene mds conocimiento Foografi: Baskenile AB C D ABCD
acerca de lo que se estd hablando y una voz se-
cundaria que viene a complementar el relato en
cuestién. Lo escrito por el autor se diferencia
de los entrevistados por un cambio tipogrifico
de sans-serif a una fuente serif'y la voz principal
y secundaria se separan por colores y justifica-

cién del pérrafo. Segunda voz

.. . . . Tipografia: Baskerville
Estas decisiones de disefio permiten que exista Sangrfa izquierda: 0,5 cm.

una polifonfa de voces, donde el lector pueda
diferenciar una de otra, logrando comprender

la opinidén o planteamiento de cada uno.



Lineas de tiempo

Ao largo de todo el libro existen diferentes li-
neas de tiempo con los respectivos cortes tem-
porales, de modo de poder marcar aconteci-
mientos relevantes dentro del contexto de cada
capitulo. Ademds se ha realizado un trabajo con
fuentes escritas provenientes en su mayorfa de
documentos, entrevistas o libros de época, res-
catando la voz de otro grupo de protagonistas
que no hablan desde el recuerdo sino que sus
palabras son extraidas desde el pasado mismo.

Cada linea de tiempo posee pequefios elemen-
tos gréficos que las diferencian por periodo
de tiempo, en su mayorfa aludiendo al trazo a
mano por el trabajo hecho a pulso caracteristi-

co de casi la totalidad de esta época.

/
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Mapas: Lugares de memoria

La memoria también se encuentra en los luga-
res y espacio que recorremos a diario, por ello
se evidenci6 la necesidad de presentar esto por
medio del mapeo de los lugares emblemadticos
e histdricos que recoge este libro, permitiendo
un complemento visual al relato que presentan

los protagonistas del libro.

Por medio de la investigacién de fuentes como
revistas de época se logré el levantamiento de
varias direcciones importantes, la representa-
cién se centra en radios pequenos de espacio
como lugares céntricos de Santiago y Vina del
Mar. El mapa de la capital presenta una con-
centracién de espacios mayoritariamente uni-
versitario donde ocurre gran parte de la activi-
dad cinematogrifica, por otra parte el mapa de
Vina del Mar concentra su radio igualmente en
el centro pero excluye a Valparaiso lugar don-
de también existieron locaciones importantes
pero eran muy inferiores en cantidad a las pre-
sentes en el centro de la ciudad vifiamarina.

/
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Proceso:
1. Mapeo de direcciones 2. Trazo con plumén sobre la impresién del mapa y

posteriormente escaneo del dibujo

3. Vectorizacién de las calles secundarias, mapeo de las respectivas direcciones con recortes de revistas y

aplicacién de color.



Decisiones de disefio

Por ser un proyecto editorial que abarca dis-
tintos perfodos de la historia se buscé plasmar
aquello por medio de decisiones de disefio
como colores, tipografias e imigenes en cada
portada de capitulo para acercar ciertas refe-
rencias visuales representativas de cada tramo
temporal. Las referencias tomadas de la grifica
de cada época vienen principalmente de la re-
vista Ecran que cuenta con al totalidad de sus
voliumenes disponibles en Memoria Chilena,
ademids se utilizan referencias tipograficas de

peliculas y afiches.

Colores: se proponen dos colores diferentes
por capitulo principalmente para acentuar
ciertos contenidos como titulos y nombres,
ademids de elementos gréficos como formas bd-

sicas dentro de lineas de tiempo o mapas.

Al ser una cantidad variada de colores se bus-
c6 que existiera una transicién cromdtica entre
cada capitulo. Permitiendo cierta uniformidad
dentro de la diversidad de colores.

En el primer capitulo se utiliza el negro carac-
teristico de peliculas y publicaciones que no
cuentan aiin con presencia cromdtica, ademds
se afiade un color amarillo cercano al ocre, uti-
lizado en esta época en la revista de cine Ecran,
representa también la materialidad de lo anti-
guo, ya que es el periodo de tiempo mds lejano

al nuestro.

Los colores utilizados para representar los afios
60 se dividen en dos tramos por cada capitulo
pero mantienen su unidad y hacen referencia a

la creciente tendencia hippie de la década.

Los colores del capitulo 4 son de tipo ideoldgi-
co ligado al contexto politico de Chile donde se
enmarca esta tltima parte, siendo predominan-

te el rojo dentro de estas pdginas.

Tipografias: para las respectivas 'partes’ de los
capitulos se propone una tipografia cercana a
las utilizadas en la época o que bien sean repre-
sentativas de cada periodo ligadas al tema de

estudio que es el cine.

/
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La primera tipografia utilizada se encuentra
presente en publicidad o al interior de algunas
publicaciones de la época de los anos 50 como
la revista Séptimo Arte del cine club.

La segunda tipografia no tiene una referencia
concreta sino que reune ciertas caracterfsticas
de diferentes fuentes utilizadas durante estos
afios en titulos de peliculas y publicaciones,
en un acercamiento a las tipografias sans serif

pero con presencia adn de los remates.

La tercera fuente es la m4s caracteristica de este
periodo ya que es una representacién hecha
desde la actualidad de las letras presentes en la
pelicula E/ chacal de Nabueltoro lo que rescata
el trabajo gréfico de finales de los 60.

La dltima tipografia utilizada tampoco cuenta
con una referencia concreta sino mds bien es
una representacion del rayado y muralismo de
las brigadas, por tanto se buscé plasmar el ca-

racteristico brochazo.

— )Pimera Varte

—— TERCERA PARTE

CUARTA PAKRTE
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Leo |
“Films

Tiene el agrado de anunciar
sus proximos grandes
estrenos:

Arturo Gemmiti, director de cine ftalia-
. mo, conocido en nuestro pais por su pelicu-
 la “Mont ino”, y las do les sobre
Chile, cuya filmacién esta terminando,

Gemmiti

Publicidad y articulos de la revista Séptimo Arte 1954

Titulos de peliculas realizadas entre 1971y 1973

. 4
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Portadas revista Ecran entre 1954y 1959

Peliculas y revistas entre 1970y 1973



Pelicula dirigida por Joris Ivens el afio 1964

Pelicula dirigida por Miguel Littin el afio 1969
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Material grafico realizado entre 1964y 1970, por distintos ar-

tistas y disefiadores entre los cuales destaca la oficina Larrea.



Fotogramas: para comenzar cada capitulo ade-
mis de los elementos gréficos mencionados an-
teriormente se eligié una pelicula representa-
tiva para cada periodo, algunas caracterizando
el contexto sociopolitico y otras seleccionadas

por su nivel de relevancia durante esos afios.

Para el primer capitulo se escogi6 el documen-
tal Las callampas dirigida por Rafael Sinchez
desde el Instituto Filmico, pelicula que eviden-
cia las duras problemdticas habitacionales y los
niveles de pobreza en Chile durante esos afios.
La segunda pelicula 4 Valparaiso tuvo un im-
portante nivel de relevancia al ser dirigida por
el documentalista holandés Joris Ivens junto a
la produccién del Centro de cine experimen-
tal, lugar desde donde también sale la tercera
pelicula £/ chacal de Nabueltoro que ademds de
denunciar los problemas estructurales de nues-
tra sociedad muestra la pobreza y marginacién
en los sectores rurales. Y por tltimo se propone
Ya no basta con rezar por contener una fiel re-
presentacion del contexto social y politico en el
Chile de los afios 70 con la organizacién sindi-

cal, huelgas, protestas y la confrontacién de la

clase alta contra la clase oprimida. Ademds nos
muestra el cambio que surge en un sector de
las iglesias que ya no ven la realidad de su pais
desde una postura paternalista con soluciones
desde la caridad sino que el rol del cristiano serd
tener una postura politica y de lucha.

Junto a cada fotograma se encuentra un did-
logo caracteristico de la pelicula seleccionada,
con el objetivo de mostrar ciertos planteamien-
tos expresados alli, ademds de la forma de pen-

sar y hablar de la época.

Luego de las respectivas portadas de los ca-
pitulos, se presenta un icono de un celuloide
con peliculas realizadas durante cada periodo
ampliando la idea propuesta en cada portada.
Esto se excepttia en la primera parte al consi-
derar que la actividad cinematogrifica era muy
escasa por ello se reemplaza por los titulares de

las iniciativas en torno al cine en esos afios.
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Narrador: Algunos en la espera estin
rodeados de soledad y miedo... ¢qué
pasard después? el hambre es cruel,
desesperante, un didlogo de miradas
infantiles en una espera sin tiempo.

Las callampas, Rafael Sinchez.

Narrador: No es el lugar mis rico,
pero vive. Vive bien. Una ciudad
comercial vive en ella, a su lado, abajo,
en la base de las colinas. Otra ciudad
vive sobre las colinas. No una ciudad,
una federacién de villas, una por
colina, 42 colinas, 42 villas. No otra
ciudad, otro mundo.

A Valparaiso, Joris Ivens.

José: Tendria alrededor de 8 afios
cuando me fui de la casa caminando y
consiguiendo comida por los caminos
hasta que llegué a San Fabidn.

El chacal de Nahueltoro, Miguel Littin.
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Masica: Ya no basta con rezar si
permaneces pasivo. Rezar es un
artificio para poder escapar. Yano
basta con rezar. Es en la lucha, en la
accién, donde se prueba el cristiano.
Luchando por sus hermanos avanza
en su religién. Y no le basta rezar. Ya
no basta con rezar, con los pufios bien
en alto marchan moros y cristianos a
enfrentar la realidad.

Ya no basta con rezar, Aldo Francia.



Otros elementos grificos:

Existen otros elementos gréficos importantes
dentro de la composicién del libro, que son
algunas pdginas con canciones que formaron
parte de algunas piezas audiovisuales de la épo-
cay que ademds nos acercan al movimiento de
la Nueva Cancién Chilena y su relacién con
el cine. También se destacan los titulos de las
peliculas los cuales se vectorizaron y aplicaron
colores respectivos de cada capitulo, comple-
mentado a esto principalmente en el tltimo ca-
pitulo se suman los rayados presentes en algu-
nas peliculas con mensajes alusivos al contexto
social de nuestro pafs, estando presentes junto
a fotogramas de la pelicula donde son parte o
bien junto a las cajas de texto de las paginas.
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Proceso
Se extraen los fotogramas seleccionados de cada pelicula, luego se vectorizan,
aplican color y se une a la composicién con otros fotogramas del mismo film.



Portada

La portada se estructurd a partir de dos puntos:

el contenido y el disefio.

En el primero se consideraron todos los ele-
mentos necesarios que debfan ir en la portada
para entregar una imagen completa del tema y
propésito del libro, por tanto se seleccionaron
los titulos de algunas peliculas y titulares de
revistas, para mostrar los diferentes temas que
aborda el proyecto que no va solo en la linea de
un estudio en torno a piezas audiovisuales sino
a las diferentes aristas de la actividad cinemato-
grifica. Ademds de los elementos tipogrificos
también se incluy6 el fragmento de un celuloi-
de rasgado al final como representacién del tér-
mino abrupto de todo el movimiento cultural
en Chile el afio 1973, afio donde finaliza nues-
tro periodo de estudio. El celuloide cuenta con
tres imdgenes a modo de evidenciar la presencia
de quienes estuvieron detrds de la realizacién
de los distintos proyectos que engloba el libro,
mostrando desde la actividad cineclubista, los

festivales y las filmaciones.

En cuanto al disefio se tomaron decisiones en
torno al tratamiento de las imdgenes para aludir
a lo antiguo, al paso del tiempo y al deterioro,
el fondo con rayados muestra los dafios que
comunmente sufren peliculas de larga data por
efecto de la oxidacidn o de otras circunstancias.
Por dltimo en la linea de la experimentacién y
el trabajo hecho a pulso que desprende este es-
tudio se trabajaron los demds elementos grifi-
cos de la portada con un efecto de desgaste en
la impresién, hecho traspasando imdgenes con

piroxilina, que luego se digitalizaron y editaron.
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Nota: los titulos de la portada y
contraportada estdn agrupados
cronolégicamente, el primero
de ellos es de los inicios de la
actividad cinematogrifica y el
segundo grupo es de los tltimos
afios del periodo de estudio.

En la imagen final del celuloide
se encuentra filmando en cdma-
ra Jorge Miiller detenido desa-
parecido en dictadura.
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Conclusiones

Las calles por las que transitamos, los sitios que
visitamos y las imdgenes que vemos guardan un
pasado histérico que muchas veces desconoce-
mos. La memoria permite acercarnos a aquello,
porque esta reposa en los lugares, las personas y
los soportes materiales, por eso es tan vital en-
tenderla y poner valor a su conjunto.

Se puede concluir también que las imigenes
nos hablan y transportan a épocas pasadas pero
son mds complejas y profundas de lo que se lo-
gran apreciar a primera vista, en ellas se guar-
dan anécdotas, diversas historias y vivencias
personales, que no se pueden descifrar sin el
relato oral de quien forma parte de ella. Van de
la mano la memoria oral y visual que por me-
dio de proyectos como el que aqui se plantea,
van al rescate de ella en busca de su puesta en
valor, le dan vida al archivo visual y al recuerdo,
ambos llenos de fragilidad y fragmentacion,
caracteristicas que muestra su singular belleza.
Ademis permite mantener vigente la voz y el
trabajo de quienes fueron agentes importantes

en el desarrollo cultural de nuestro pais.

Por dltimo se concluye que la historia en tor-
no al cine abordada desde nuestra disciplina
aun contempla un vasto campo para seguir
desarrollando e investigando y que como toda
actividad cultural y artistica debe ser estudia-
da desde su contexto, evidenciando la relacién
que posee con el medio donde se desarrolla es-
tando sus fundamentos y posturas enraizados
en el acontecer social y politico, ademds enten-
diendo que el cruce entre cine y disefio no pasa
s6lo por el cartel cinematogrifico sino por un
espectro mayor de creacién. Por ello el presen-
te trabajo con miras al futuro guarda interés en
una segunda o tercera parte que contintie con
la linea investigativa desarrollada pero que se
enfoque en otros tramos de tiempo como el
periodo de dictadura militar o la sociedad post
dictadura, que desprenden otros imaginarios y
una produccién grifica y cinematografica com-

pletamente diferente dado su contexto social.

/
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Comentarios finales

El proyecto en una primera instancia ha permi-
tido desarrollar principalmente mis capacida-
des e interés en la investigacién, por medio dela
busqueda, procesamiento y andlisis de distintas

fuentes tanto escritas, como visuales y orales.

Ademds me permitié el relacionamiento ya
sea presencialmente o desde la virtualidad con
personas de gran relevancia para la historia cul-
tural de nuestro pais que hoy forman parte de
este proyecto con sus historias y vivencias.

Por dltimo el proyecto me permitié por medio
de la autogestion de diversas dreas crear una
red de contactos con personas e instituciones,
a quienes podré dar a conocer en un futuro la

materializacién final del proyecto editorial.
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