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«De aqui en adelante el cine nacional marcha por otras aguas. Cada
director mostrard algo mds que imdgenes: su cine serd el santo y
sefia de un pensamiento, de una posicién. Chile busca el cine de
autor. Labor nada fécil entre un publico acostumbrado a pensar a
Chile en la manta tricolor del huaso, en la china que baila cueca,
en ‘el roto bueno para la talla’. El pais todavia no perdona a quien
le dice que existen poblaciones callampas, cinturones de miseria,
problemas como el alcoholismo o la dependencia. El chileno no ha
aprendido el postulado de Fellini, segtn el cual ‘el cine es un espejo
donde cada uno de nosotros deberia tener la valentia de mirarse’.»

Orlando W. Mufoz,

Revista Primer Plano

junio 1972






INTRODUCCION

E n los dltimos meses de 2005, Sergio Salinas nos comentaba una
idea que rondaba hace tiempo en su cabeza. La idea era atractiva
por sencilla y casi obvia: todos los entendidos en cine chileno estaban
mds o menos de acuerdo en que las peliculas més notables de la his-
toria cinematografica local se habian hecho a fines de los afios sesenta
—se referia a Tres tristes tigres, de Radl Ruiz; E/ chacal de Nabueltoro,
de Miguel Littin; Largo Viaje, de Patricio Kaulen y Valparaiso mi amor
de Aldo Francia, principalmente— pero nadie se habia preocupado de
estudiar con profundidad y rigurosidad el cine que, sobre todo desde
las universidades y el género documental, habia cimentado el camino
para esas producciones.

La conversacién se producia en momentos en que los docu-
mentales chilenos comenzaban a ser objeto de estudios por parte de
historiadores e investigadores como Jacqueline Mouesca, Alicia Vega
y Pablo Corro. Nos sumergimos por tanto en la tarea de escribir una
parte de esa historia: la que tenia por protagonista al Cine Experi-
mental de la Universidad de Chile (CE), cuyo momento més emble-
mitico podia ser (y creemos que el presente texto asi lo evidencia) el
papel que jugé en la realizacion de la cinta de Littin.

A poco andar nos percatamos de varias cosas que parecian sor-
prendentes: la treintena de titulos dedicados al cine chileno y publi-
cados desde los afios 60, es decir, casi a la par con el surgimiento del
Cine Experimental, contenian sélo vagas referencias, muchas gene-
ralidades, reconstrucciones parciales y mas de un dato erréneo. Mu-
chos de los realizadores del Cine Experimental no habian sido nunca
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entrevistados. La historia misma del CE aparecia diluida en esos fe-
némenos mayores que fueron el llamado Nuevo Cine, por un lado, y
las transformaciones sociales, politicas y culturales de los afios de Frei
y Allende, por otro. Todos estos hallazgos nos obligaron a acometer
nuestra tarea en dos partes: la primera de ellas, que aqui presentamos,
es un levantamiento de los datos disponibles y una reconstruccién de
la escena del CE; la segunda estd por hacerse: un anilisis critico y es-
tético que valore apropiadamente el lugar que los filmes del CE tienen
en la historia del cine chileno.

Durante los afios 2006 y 2007 nos dedicamos a realizar el pro-
yecto. Cartografiamos la produccién filmica del CE, entrevistamos
a sus miembros, vimos sus documentales y revisamos cada mencién
sobre ellos en libros y revistas desde 1957 hasta hoy. En términos ge-
nerales, la investigacién pretendia realizar un estudio sobre la génesis,
fundacién y la obra del CE que abordara los siguientes objetivos:

a) Su desarrollo institucional y su relacién con la situacién
y contexto social, politico y universitario entre los afios
1957-1973;

b) Sus actividades tanto en el 4mbito de la realizacién filmica
como en el de la difusién de la cultura audiovisual, el res-
cate del patrimonio filmico y sus probables relaciones con
instituciones y corrientes extranjeras, particularmente lati-
noamericanas; y

¢) El anilisis particular de la obra y la contribucién teérica
de los principales exponentes del CE: Sergio Bravo, Pedro
Chaskel, Héctor Rios, entre otros.

El 12 de noviembre de 2007 concluimos la investigacién. En
una extensa sesién, acordamos la manera de abordar la escritura del
texto y las principales lineas temdticas y conceptuales que debian estar
presentes. Decidimos qué era lo mds importante y qué era secundario.
Como era costumbre, los consejos criticos de Sergio Salinas oficiaban
de faro en medio de oscuridades bibliograficas, filmograficas y bio-
graficas varias. La reunién terminé pasadas las 11 de la noche. Media
hora mas tarde, Sergio Salinas murié de un infarto agudo al corazén,
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Introduccion

dejindonos en la mds absoluta tristeza, pero mds importante atn, de-
jando en nuestras manos el libro que ¢l habia planeado en un café de
la plaza Bulnes, a pasos del cine Normandie, a finales de 2005.

La deuda que tenemos con Sergio Salinas es impagable. Sin su
concurso el presente texto no habria tenido lugar, por lo que hemos tra-
tado de recoger en la escritura la «voz» del critico, del cinéfilo cabal y
amante que fue Sergio Salinas. No sabemos si hemos tenido éxito en este
trabajo de impostacién de esta persona que, ausente, estd ain presente.

No es el tnico reconocimiento que debemos hacer en este tra-
bajo. En primer término debemos agradecer a los realizadores del CE
que accedieron a ser entrevistados, en particular a Pedro Chaskel, cuya
amable colaboracién excedié con creces el papel de mero informante,
y también a Sergio Bravo, quien, sin embargo, no autorizé la repro-
duccién de fotogramas de sus peliculas. También a los investigadores
Kerry Onate y Eliana Jara, quienes nos facilitaron valiosa documen-
tacién para la elaboracién del catastro de peliculas del CE. Agrade-
cemos al profesor David Vera-Meiggs, no sélo por presentarnos a
Sergio Salinas, sino también por los consejos brindados, sobre todo
en la etapa del disefio de este estudio. Estamos en deuda con Ignacio
Aliaga y Ménica Villarroel, quienes desde la Cineteca Nacional nos
permitieron visionar algunas cintas del periodo y acceder a una de las
entrevistas. Al cine arte Normandie le debemos también la posibilidad
de ver algunos documentales de dificil ubicacién, ademds de consti-
tuirse algunas veces en nuestro lugar de reuniones. Al Goethe Institut,
que nos proporcioné acceso al material de la retrospectiva de docu-
mentales que realizara en 1999. A Claudia Lagos y Carlos Ossandén,
quienes leyeron y comentaron el manuscrito. Muy especialmente de-
bemos reconocer el trabajo y aporte diligente que, como ayudante de
esta investigacion, realiz6 Ignacio Guajardo.

Por tltimo, debemos reconocer el soporte que prestaron a nues-
tra labor el Fondo de Fomento Audiovisual, que provey6 los recursos
econémicos para su ejecucion, y el Instituto de la Comunicacién e

Imagen de la Universidad de Chile.

Claudio R. Salinas, Hans Stange
Enero 2008






LPOR QUE ESTUDIAR EL CINE EXPERIMENTAL?

iertamente el término Nuevo Cine Chileno no tiene duefio, perola

mis prolifica historiadora del cine nacional, Jacqueline Mouesca,
encuentra acertada esa férmula, pues «lo cierto es que hacia fines de la
década del 60, unos realizadores jévenes presentan, en fechas cercanas
unas de otras, un conjunto de peliculas que marcan un vuelco en el
cine de ficcién que hasta entonces se ha venido haciendo en el pais»
(1988: 36). Estos realizadores jévenes provienen de las universidades,
en particular la Universidad Catélica y la Universidad de Chile, las que
acogieron interesantes proyectos que renovaran los temas, el lenguaje y
las propuestas estéticas del cine nacional. El género predilecto de esta
renovacion serd el que, en aquella época, tiene la menor difusién y la
mas grande distancia de los circuitos comerciales: el documental.

Las dos afirmaciones anteriores constituyen las lineas generales
de este texto. En el transcurso del estudio del CE surgi6, ademads, una
segunda hipétesis de cardcter descriptiva: la periodizacién de la his-
toria del CE puede analizarse siguiendo tres fases sucesivas que aglu-
tinan diversas personalidades, formas institucionales y producciones
filmicas. Estas etapas o fases permiten explicar y entender la obra del
CE en el contexto de la época, ademds de demostrar las afirmaciones
antes enunciadas.

La primera etapa comienza en 1957 con la fundacién del Cen-
tro de Cine Experimental por parte de Sergio Bravo, su figura prin-
cipal. Estd marcada por cortometrajes documentales que buscan una
innovacién en los temas tradicionales y presentan un cierto grado de
experimentacion estética. E1 Centro es un organismo auténomo que
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cuenta con auspicio y apoyo de la Universidad de Chile. Destacan
en este periodo las cintas de Bravo Mimbre, Trilla y Dia de organillos.
En 1961 el Centro se incorpora a la estructura universitaria como la
seccién Cine Experimental, integrada al Departamento Audiovisual
junto con la Cineteca universitaria y el Canal 9 de televisién, y se rea-
lizan los documentales Ldminas de Almahue y Parkinsonismo y cirugia
de Bravo, pero sobre todo 4 Valparaiso, cinta realizada en colaboracién
entre el Cine Experimental de la Universidad de Chile y el maestro
holandés Joris Ivens. Hacia el afio 1963, fecha de realizacion de este
ultimo documental, Bravo se aleja de la direccién del Centro, la cual es
asumida por Pedro Chaskel. Aqui comienza la segunda etapa del CE.
Esta fase estard marcada por la colaboracién entre el CE y personal del
canal 9: Helvio Soto, Douglas Hiibner y Miguel Littin, entre otros; asi
como por el trabajo de difusién de la cineteca y de realizadores como
Héctor Rios y Fernando Bellet, ademas del propio Chaskel. Agui vi-
vieron y Aborto son quizis los documentales més destacados de esta
etapa. Hacia 1968 los esfuerzos de los miembros del CE se volcarin
a la filmacién de su pelicula mds emblematica: £/ chacal de Nahueltoro,
dirigida por Miguel Littin, que tiene en sus créditos de produccién a
Chaskel, Bellet y Rios, entre otros. Por estos mismos afios se realizan
los festivales de cine de Vifia del Mar, en los cuales se exhibieron las
peliculas del CE e impulsaron la relacién de sus miembros con ci-
nematografias como la cubana y la brasilefia, que terminaron de dar
forma al discurso politico que latia en los filmes del CE y orientaron
toda la produccién cinematogréfica nacional a los propésitos revolu-
cionarios de la época. En ese afio, por tanto, comenzaria la tercera y
ultima etapa de la historia del CE, caracterizada por un nuevo cam-
bio en su estatuto institucional, a causa de la reforma universitaria, y
por el compromiso militante, la incorporacién de jévenes realizadores
motivados a filmar las tomas de poblaciones y las marchas callejeras
—Venceremos de Chaskel y Rios es de este periodo, también Descome-
didos y chascones de Carlos Flores y Herminda de la Victoria de Douglas
Hibner —que concluyeron, al igual que el CE, con el golpe de Estado
del 11 de septiembre de 1973.

La hipétesis de la periodizacion no es nueva (estd esbozada ya
en los trabajos de Mouesca, Jorge Ruffinelli y Cristidn Sénchez), pero
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{Por qué estudiar el Cine Experimental?

creemos importante abordarla por varias razones. En primer lugar, por
todos es sabido que la literatura sobre cine chileno es escasa y, a veces,
imprecisa. En los dltimos afos un conjunto de textos han venido a
poblar este paramo, ofreciendo una guia inexistente para el estudioso
de hace dos décadas. Los trabajos (libros y tesis universitarias) contri-
buyen a un mayor conocimiento del cine producido en nuestro pais
en diversos dmbitos —el cine mudo, el cine politico de los 60 y 70, el
cine de la transicién— en la mayoria de los casos de un modo general.
Los objetos de estudio suelen ser periodos histéricos o ejes tematicos
amplios. Existen textos que contienen andlisis sobre obras y realiza-
dores especificos aunque, en varios casos, con un tratamiento mds bien
panordamico.

Lo mismo ocurre en el dambito del cine documental. Por un
lado, hay textos recientes que abordan la cuestién de un modo ge-
neral, en un tono a veces ensayistico, a veces histérico.! De otro lado
estd el trabajo de Alicia Vega (2006), un voluminoso catastro de los
documentales chilenos producidos entre 1900 y 1990, especifico en
la documentacién sobre cada pelicula resefiada y que aborda un pe-
riodo muy extenso (90 afios) sin realizar una labor analitica sobre las
mismas —lo que, por cierto, seria imposible considerando los limites
del trabajo precisados por la autora (entre otros, que gran parte de esa
produccién se encuentra desaparecida). Estos textos constituyen, sin
duda, un aporte valioso al estudio de nuestro cine documental, pero
dan pocas luces a quien quiera detenerse en «detalles» de este amplio
campo: «detalles» como el CE. La historia de la institucién, el tipo de
adscripcién de sus miembros, su cardcter «experimental», las condi-
ciones de su produccién, sus relaciones y correspondencias con otras
cinematografias constituyen todavia una materia ausente —o referida
s6lo parcialmente— en los libros sobre cine chileno.

En primer lugar, deben mencionarse las dificultades que im-
plica levantar un estado de la cuestién, por una serie de razones que
enuncia, por ejemplo, la tesis universitaria de Verénica Essmann et al.:
la escasa literatura de referencia, que consiste en apenas una decena

1. Nos referimos, principalmente, a la obra de Jacqueline Mouesca (2005) y de Pablo
Corro (2007).
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de titulos; los inexistentes estudios especificos sobre cintas o perio-
dos, exceptuando, quizis, el estudio sobre E/ chacal de Nahueltoro que
realiza su propio director; la falta de archivos filmicos o copias de
los documentales en ministerios, universidades y otras instituciones,
cosa que recién comienza a ser subsanada con la recuperacién de su
patrimonio filmico por parte de la Universidad de Chile y el trabajo
—incipiente— de la Cineteca Nacional. Quizés lo mds determinante
en la obstaculizacién de las investigaciones sea la pérdida del material
original de varias peliculas o el mal estado en que éstas o sus negativos
se encuentran (Essmann, et al., 2003: 48 y ss.).

Otro problema importante se encuentra en el conjunto perma-
nente de imprecisiones sobre fechas (el CE aparece fundado a veces
en 1958, 1959, 1957 o 1961), nombres (se le llama indistintamente
Cine Experimental, Centro de Cine Experimental, Departamento de
Cine Experimental, cuando cada una de estas denominaciones refiere,
en verdad, a realidades institucionales diferentes, no siempre simulta-
neas); otro tanto acontece con la datacién de las obras, el nimero de
éstas e incluso su atribucién autoral. La escasa informacién consigna
a veces la fecha de produccion, otras la fecha de estreno (sin distinguir
necesariamente entre ambas).

Un aspecto particularmente confuso en la literatura sobre el
CE es todo lo relacionado a su estatuto institucional. La confusién
tiene dos dimensiones relacionadas: la fecha de fundacién del Cine
Experimental y las distintas modalidades institucionales en que se
encarnd, a saber: su vinculo con el cine-club universitario, su con-
formacién como Centro de Cine Experimental, la creacién posterior
del Cine Experimental de la Universidad de Chile, su relacién con la
Cineteca universitaria y el canal de televisién de la universidad. Todos
estos aspectos aparecen a menudo asimilados e igualados en buena
parte de la literatura, por ejemplo, en Verdejo (1970), Mouesca (2005)
o la misma Vega (1979).

La existencia del Cine Experimental de la Universidad de Chi-
le estd registrada en una decena de libros sobre cine chileno. Casi nada
de este corpus constituye exdmenes especificos o acabados sobre el CE,
por lo que toda referencia es forzosamente parcial. La carencia de ar-
chivos y fondos de documentacién, la carencia de catdlogos y copias
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{Por qué estudiar el Cine Experimental?

de las peliculas del CE y la destruccién de parte del material original
(esto tltimo un problema del cine chileno en su conjunto) dificultan
aun mads la labor de investigacién. El resultado de estos obsticulos es
una frecuente imprecisién y ambigiiedad en las referencias al CE, una
disparidad de criterios para su definicién, conceptualizacién y perio-
dizacién. Estas carencias son particularmente sensibles en lo que res-
pecta a la informacién sobre las fuentes tedricas del CE, la formacién
profesional de sus miembros y sus vinculos con otras cinematografias;
los datos sobre su produccién y su estatuto institucional.

La responsabilidad de esta carencia corresponde menos a la li-
teratura misma sobre el cine chileno (de cuyos textos ninguno se ha
planteado por propdsito un estudio acerca del CE) que a otras dos
variables: primero, la dispersién y eventual pérdida del material filmi-
co y documental que se habia acumulado hasta septiembre de 1973,
el exilio de los miembros del CE y, con ello, de su acervo, obra y pre-
sencia; segundo, la falta de un campo de estudios con tradicién fuerte
en la investigacién sobre el cine chileno, campo que recién empieza a
configurarse.
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| PARTE

EL CENTRO DE CINE EXPERIMENTAL
(1957-1963)

«El cine chileno, que vive de recuerdos pasados,
tiene ahora un grupo de entusiastas cultivado-
res que no han viajado a Hollywood ni contrata
estrellas de moda».

Revista Vistazo, julio de 1959






LA RENOVACION DEL CINE
EN LAS UNIVERSIDADES

J acqueline Mouesca sefiala que en los afios previos a la fundacién
y desarrollo del Centro de Cine Experimental (CE), el principal
desarrollo del documental en Chile se da en los formatos del noticiero,
cuyos principales productores son la Direccién de Informaciones y
Cultura del gobierno de Pedro Aguirre Cerda (DIC), Chile Films y
Chile Sur; por un lado, y el filme institucional, mediante encargos de
empresas privadas y organismos publicos, por otro. En este panorama
destaca la productora Emelco, con un noticiero propio y cortometrajes
para mineras y ministerios, entre otros (Mouesca, 2005: 51-54). Dice
la autora:

«(...) para algunos realizadores y directores de fotografia estas
labores [se refiere al trabajo en los noticieros y filmes institu-
cionales] representan una verdadera escuela de aprendizaje, que
permite una lenta, pero efectiva formacién de cineastas mds
maduros, con més capacidad expresiva e incluso con una sensi-
bilidad mejor preparada para comprender el entorno social y la
responsabilidad del cine en relacién con éste.» (2005: 62)

Quizis el caso mas destacado de este proceso sea el de Patricio
Kaulen, quien se forma desde los afios 40 en la realizacién de docu-
mentales por encargo de la minera Braden Cooper, para luego verter
esa experiencia en la filmacién de Largo viaje, en la segunda mitad de
los sesenta. Sin embargo, esta «escuela» en el documental «comercial»
representa un campo minoritario en el cine de la época. La produccién
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de largometrajes estd orientada principalmente a la ficcién, dentro de
la cual se desarrollan cintas costumbristas, estereotipicas, concentradas
en un discurso obvio sobre la identidad y el caricter nacional, bajo la
clave de la comedia de situaciones.? Incluso esta generalizacién puede
ser excesiva, por cuanto la produccién de largometrajes del periodo es
bastante exigua en comparacion a otras cinematografias latinoameri-
canas, como lo muestra la tabla de Octavio Getino (1990). Tampoco
Chile Films, la productora estatal creada en 1940 por la CORFO para
fomentar el cine nacional y cimentar el desarrollo de una industria
cinematogrifica que elevara los volimenes y abaratase los costos de
produccién, habia cumplido estos objetivos. Por tanto, no es desde la
escena comercial ni del género de la ficcién de donde provendrin los
aires de renovacién que el cine chileno recibe a mediados de los afios
cincuenta.

El espacio a partir del cual se abrird camino el cine moderno
en Chile proviene, precisamente, de un género y un dmbito de pro-
duccién alejados de la escena comercial, del gran publico y del mo-
delo Aollywoodense de produccién: los cortometrajes documentales
realizados en centros universitarios.

Tabla1 PRODUCCION DE LARGOMETRAJES, PERIODO 1957-1973
(fuente: Getino, 1990)

|_Aio_| Argentina | Bolivia | Brasil | Chile | Cuba | México | Peru |
15 - 36 1 4 -

1957 102

1958 32 1 44 - 6 136 1
1959 23 - 34 1 113

1960 31 - 34 1 2 114

1961 25 - 30 1 2 71 1
1962 32 - 217 2 2 81

1963 28 - 32 - 4 83

Continua...

2. Igualmente algunos largometrajes de ficcién escapan a esta generalidad y pueden
ser considerados en algin grado «antecedentes» del proceso que culmina en el
llamado Nuevo Cine chileno. Es el caso de Naum Kramarenko y sus cintas Tres
miradas a la calle (1957) y Deja que los perros ladren (1961). Pedro Chaskel, co-
fundador del CE, oficié como asistente de direccién en ambas peliculas.
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La renovacion del cine en las universidades

Ao | Argentina | Bolivia | Brasil | Chile | Cuba | México | Perd |
37 : 27 1

1964 1 7 108

1965 30 - 33 1 4 105 2
1966 33 1 28 - 2 100 5
1967 28 - 34 4 4 64 5
1968 32 1 54 5 4 80 2
1969 30 3 53 5 1 63 2
1970 28 - 83 4 2 94 2
1971 35 1 94 3 4 101 1
1972 32 1 70 3 6 84 2
1973 39 1 54 6 8 71 3

Mouesca fija el nacimiento del documental contemporineo

en Chile a partir de tres hitos ocurridos todos en la segunda mitad

de los

aflos cincuenta: la fundacién del Instituto Filmico de la Uni-

versidad Catélica (1955), la exhibicién del filme Andacollo de Nieves
Yancovic y Jorge di Lauro (1958) y la fundacién del Centro de Cine
Experimental de la U. de Chile (1959).% (2005: 64-65). En un trabajo

anterior sefiala la autora:

«El trabajo verdadero, el que hard de semilla y anunciara otro
tiempo serd el del cine documental. (...) Este halla sus posi-
bilidades de expresién 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».
(Mouesca, 1988: 15)

En su diccionario Erase una vez el cine... (2001), Mouesca re-

frenda esta idea:

«[en la voz «Chileno, cine»] ...Una tercera etapa se abre en
1959 con la inauguracién del Centro de Cine Experimental de

3. Las fechas indicadas por Mouesca aqui difieren de las consignadas en la demads
literatura. Este punto serd tratado mds adelante.
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la Universidad de Chile, que abre una fructifera veta de pro-
duccién de documentales, verdadero reencuentro nacional con
un cine de ideas y raices significativas, en el que Chile como
pais empieza a ser reconocible, y en un decoroso nivel técnico.
Sus pioneros: Sergio Bravo y Pedro Chaskel, que inauguran
una linea donde figuran también Rafael Sdnchez, Domingo
Sierra, Jorge di Lauro, Nieves Yanko, Enrique Rodriguez, y
ya mds avanzados los sesenta, documentalistas que acentdan
la mirada politica y social en sus temas: José Roman, Carlos
Flores, Alvaro Ramirez, Sergio y Patricio Castilla, Douglas
Hiibner y otros.»

La incorporacién de centros de produccién cinematografica en
las universidades responde a un proceso continuo que, a lo largo de
la segunda mitad del siglo XX, va abriendo las puertas de la universi-
dad a las preocupaciones sociales, culturales y politicas contingentes.
Como sefialan Sofia Correa y Alfredo Jocelyn-Holt: «En parte como
proyeccion de la Reforma Universitaria que manifiesta una voluntad
de abrir los centros de estudio a la sociedad, se dio vida a activida-
des de experimentacién y extensién, que en ocasiones derivaron en
experiencias que alcanzaron entidad propia y autonomia respecto de
sus origenes» (2001: 233). El CE en la Universidad de Chile y el
Instituto Filmico en la Catdlica, son la manifestacién de este 4nimo
reformista. De hecho, el critico Joaquin Olalla, en un articulo de la
revista Tiempo de cine, interpreta el surgimiento del interés universi-
tario por el cine en el contexto de la fundacién de diversos centros de
produccién e investigacién cultural que incluyen el teatro, las artes
visuales, la musica y el folclore:

«No de otra manera existirian los teatros universitarios, las fa-
cultades de bellas artes, la Facultad de Ciencias y Artes Musi-
cales de la Universidad de Chile, que mantiene una orquesta
sinfénica, un ballet y diversos centros de investigacién musico-
l6gica y folklorica. Ultimamente, el gobierno de Chile ha con-
terido a las universidades la tuicién exclusiva de la television, y
de hecho los canales que existen en el pais son universitarios.
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Prueba concluyente que las universidades no se han desenten-
dido de sus responsabilidades.» (1965: N° 18-19)*

En la misma revista, en otro articulo llamado «Panorama actual

del cine chileno», el critico Jorge Leiva destaca también el papel asu-

mido por las universidades en la produccién cinematografica chilena.

El articulo inicia con una sintesis de lo ocurrido en el cine nacional en

los afios 1961 y 1962, los que califica de excepcionales en comparacién

con afos anteriores. Ello, por el mayor nimero de estrenos de largo-

metrajes, la filmacién de una cinta francesa en nuestro pais y anuncios

de varios proyectos nuevos. Dice Leiva:

«Mis importante que esto, que después de todo no significa
una innovacién fundamental en la tradicional linea comercial,
es el auge que en estos tltimos afos estd tomando un nuevo
tipo de cine: cortometrajes hechos por jévenes que se acercan
por primera vez al cine conquistados por sus posibilidades ex-
presivas. Por el momento estas producciones estin situadas en
el plano experimental del 16 mm. y alejadas del conocimien-
to del gran publico. Su interés principal radica en la seriedad
y solvencia cultural de sus realizadores y en la posibilidad de
comprobar pricticamente que son suficientes un minimo de fa-
cilidades para que una generacién de jévenes chilenos se expre-
se como desea hacerlo en el lenguaje de nuestro tiempo. Esas
escasas facilidades se las han brindado dos institutos universi-
tarios de realizacién cinematografica: el Instituto Filmico de la

En el mismo articulo, Olalla critica por tanto el acercamiento al mundo «comer-
cial» que progresivamente adquiere el Instituto Filmico de la UC entre 1955 y
1965: «El Instituto Filmico de la Universidad Catélica (FILMUC), que cuenta
con la instalacién técnico-material para producir en 16 mm. realizé 6 cortos, to-
dos ellos realizados por encargo». Luego sefiala que «este Instituto se ha enfras-
cado en una labor interna, cumpliendo encargos semicomerciales y comerciales,
y sin aportar nada valioso en el plano de la experimentacién o de la cultura ci-
nematogrificas. Hace algunos afios este instituto universitario organizé con muy
buen éxito una serie de cursos y seminarios sobre cine, y no podriamos negar,
en justicia, que tuvo apreciable influencia en la actual generacién. En 1963 sélo
organizé cursos de fotografia para aficionados».
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Universidad Catdlica y el Centro de Cine Experimental de la
Universidad de Chile». (1963: Ne 14-15)

Al final, Leiva hace una muy sintética resefia del desarrollo del
cine chileno, concluyendo con la siguiente afirmacién: «Es en las uni-
versidades, pues, donde surge un nuevo planteamiento y una nueva
esperanza de cine chileno» (1963: ibid.).

EL ciNE-cLUB DE LA FECH

En paralelo a la apertura de las universidades hacia problemas con-
temporaneos de la sociedad, entre ellos el cine, tiene lugar otro pro-
ceso al interior del mismo campo cinematografico: el surgimiento de
las politicas de autor, un marco de interpretacién de los trabajos cine-
matograficos como obras artisticas auténomas que, entre sus diversas
consecuencias, modifica el estatuto del cineasta, los cédigos de reali-
zacién y recepcién de las «obras», modifica el concepto de «industria»
cinematogréfica y los criterios y géneros de la critica y, por sobre todo,
crea nuevos hdbitos de espectacién y consumo de cine, formando pu-
blicos «cinéfilos», que no sélo ven peliculas: discuten con ellas, leen
revistas especializadas, asisten a cine-foros y cine-clubes. Un articulo
de Orlando Walter Mufioz en la revista Primer plano recoge muy bien
este fenémeno:

«Terminan los afios 50 y en el mundo del cine algo sucede. Can-
nes comienza a mostrar otra cara al mundo. La época significa
bastante para el cine chileno. Nos acercamos al cine de autor.
Bergman invade las pantallas; Antonioni desconcierta con sus
peliculas sin anécdota; Fellini nos enfrenta a su neo-realismo
del alma. Godard muestra que ‘no sabe filmar’ como los demas.
Resnais sefiala que el cine es poesia que tiene mil interpretacio-
nes. Y aparecen los libros de cine. Y llegan las revistas de cine y
los criticos de cine y los cineclubes y las cinetecas y los foros y
se habla ahora del lenguaje del cine. Y se analiza, a partir de esa
techa, cada filme como una pieza musical, como la dltima obra
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de Arthur Miller o la dltima gracia (pictérica desde luego) de
Dali. Y todo eso con humildad. El que sabe un poco, lo ense-
fia. Las cinetecas muestran sus tesoros. Llegan al pais algunas
retrospectivas. Se crean institutos filmicos donde se comienza
a experimentar con el 16 milimetros. Y empiezan a aparecer
nombres desconocidos: Rafael Sdnchez, Pedro Chaskel, Miguel
Littin, Helvio Soto, Aldo Francia, Juan Pérez, Agustin Sque-
lla, Radl Ruiz, Patricio Guzman. Varios de ellos se quedaron
en el largometraje o abandonaron definitivamente el cine. Los
demds siguen (...) Algunos mostraron en las primeras realiza-
ciones una marcada influencia de los maestros vistos en Chile.
Otros optaron por un cine mds cercano a nuestra condicién, al

subdesarrollo.» (1972: 36)

A mediados de los afios 50, este proceso en Chile es incipiente y
aun no muy importante. Las revistas especializadas llegan sélo ocasio-
nalmente y textos como ;Qué es el cine? de André Bazin se conoceran
en la década siguiente. La primera cineteca universitaria comienza a
funcionar como tal recién en 1961 y la primera generacién de criticos
formados en cine-clubes y que asumen la politica de autor como mo-
delo interpretativo —Olalla, José Romin, Sergio Salinas, entre otros
—empiezan a publicar en forma constante sélo desde el segundo
lustro de los 60.

Con todo, hacia el afio 1954° un grupo de estudiantes de la
Universidad de Chile, principalmente de la carrera de Arquitectura,
inicia con patrocinio de la Federacién de Estudiantes de esa universi-
dad (FECH) el primer cine-club Universitario. Entre sus miembros
destacan dos nombres que luego serian fundamentales en el trabajo del
CE: Sergio Bravo Ramos y Pedro Chaskel Benko.

En la revista The End, Pedro Chaskel explica las motivaciones
para la fundacién del cine-club:

5. Juan Verdejo, en un articulo aparecido en la revista Cinema 2002 y recogido en
una compilacién mds tarde, fecha erréneamente el nacimiento del Cine Club
Universitario en 1958 y «al poco tiempo» el del Instituto Filmico de la U. Catélica
(1988: 325-327).
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«Pero las peliculas [se refiere a los largometrajes chilenos de la
época] eran requetecontra malas (...) Estoy hablando del pe-
riodo de Chile Films, de José Bohr, de Retes. Vistas ahora esas
peliculas tienen otro tipo de atractivo. Era el cine de los teléfo-
nos blancos italianos, mal hecho. Entonces ahi surgié la idea de
que era posible hacer algo mejor. (...) Ahi se nos ocurrié crear

el Cine Club» (2001: 9).

El cine-club ofrece proyecciones todos los sdbados, luego de las
cuales se organizaban foros para discutir y criticar las peliculas. Estas
proyecciones, segin informa Chaskel en su discurso de obtencién de
la medalla rectoral de la U. de Chile en 2006, se realizan en el Salén de
Honor de la Universidad de Chile, que contaba con proyector de 35
mm., cedido mediante gestiones de la FECH. Pedro Chaskel asume
en un comienzo la direccién del cine-club, hasta la fundacién del CE.
Entonces asumira esa tarea un estudiante del Instituto Pedagégico,
Manuel Gallardo. Otros miembros del cine-club son Joaquin Olalla,
Eleonora Dorfmann, Enrique Rodriguez —colaborador de Bravo en
sus primeras cintas —y Daniel Urria, principal encargado de la res-
tauracion de la pelicula muda E/ hisar de la muerte (1925), de Pedro
Sienna, que apenas unos afios mds tarde emprenderia el CE. Las ex-
hibiciones incluyen filmes como Los visitantes de la noche de Marcel
Carné o La gran ilusién de Jean Renoir.

De gran importancia para el cine-club fue Fernando Bellet,uno
de los pocos en la época que poseia instruccién formal en cinema-
tografia y que organizé los primeros foros y discusiones, que luego
dejaria en manos del propio Chaskel. Dice éste tltimo, en una carta a
Jacqueline Mouesca: «Los antecedentes previos a estos cine foros, que
fueron los que nos dieron la idea de hacerlos, vienen del afio 1952 6
1953, en los cuales, durante una corta temporada, un estudiante argen-
tino de nombre Nils Bongue, organizé una agrupacién llamada ‘Cine
Arte’ que efectuaba proyecciones y cine foros en el Salén de Honor de
la Universidad de Chile» (1999: 1).

Sergio Bravo, también integrante del cine-club —aunque «asis-
tia s6lo esporadicamente», segiin precisiones hechas por él mismo en
2007 —senala en una entrevista a la revista Araucaria de Chile: «Nos
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interesaban mucho, por ejemplo, los documentales, género que se
desarrolla en el periodo de la guerra y que tiene un cierto auge en
los afios 50. Nosotros mostrdbamos documentales canadienses, los
que producia la National Film Board, dirigidos por John Grierson,
documentalista inglés que influy6 en mi» (1987: 103).

Pedro Chaskel, por su parte, en una entrevista a la revista

Enfoque dice:

«Se imaginardn lo que eran los foros moderados por personas
que buscaban libros en San Diego para saber qué filmes valian
la pena. Nuestra ‘biblia’ era la Historia del cine de Sadoul, que
nos servia para seleccionar titulos antiguos que se encontraban
en alguna distribuidora. Vimos muchas cintas francesas con
Louis Jouvet, porque Leo Films fue la distribuidora que nos
recibié con mds simpatia; la tnica que nos recibié en realidad.
Tenian muchas peliculas fuera de circulacién que nos prestaban.
Recuerdo E/ Cristo probibido de Curzio Malaparte. También vi-
mos Orfeo de Jean Cocteau. Nadie entendia nada, pero la sala se

llenaba» (1989: N° 11).

Curiosamente, el nacimiento del CE no se debe tanto al fo-
mento del cine-club universitario como a su resistencia. Segun el tes-
timonio del mismo Sergio Bravo, refrendado por Mouesca (1988), fue
su intencién de pasar de la discusién a la filmacién lo que motivé su
expulsion del cine-club y, luego de esto, la conformacién del Centro
de Cine Experimental.® Dice Bravo:

«Durante 1956, se me ocurrié hacer algunas filmaciones con
mis amigos cine-clubistas Enrique Rodriguez y Daniel Urria,
sobre un asunto simple: el disparo cotidiano del Cazionazo de las
doce desde la cumbre del cerro Huelén. .. Invité al Cine-Club a
participar en mi experimento y en respuesta, el Presidente de la

6. Chaskel cree que la salida de Bravo se debe a que pidi6 que el cine-club abriera la
rama de produccién, pero la respuesta fue negativa. No cree que hubiera realmente

una «expulsién» (Chaskel, 2007a).
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entidad llamé a reunién extraordinaria para proponer mi expul-
sién, que fue aprobada argumentando que los estatutos no per-
mitian la practica filmica, permitiendo sélo ver peliculas, para
aprender a hacer cine!... La folklérica anécdota acentué en mi
la necesidad de constituir un grupo independiente que pusie-
ra en practica la poética que pretendia experimentar... Obvia-
mente continué filmando aunque cambié el sujeto; alguien me
habia hablado de Alfredo Manzano, ‘Manzanito’; habia cono-
cido a Sonia Salgado, mi colaboradora desde entonces y hasta
siempre... y comenzamos las filmaciones para el documental

Mimbre...» (2007a: 1)
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LA FUNDACION DEL CENTRO DE
CINE EXPERIMENTAL

n 1957, Sergio Bravo trabajaba en su primer cortometraje do-
cumental, Mimbre, luego de alejarse del cine-club universitario.

Rondaba ya en su cabeza la idea de constituir un centro de produccién

filmica de manera sistemdtica y auténoma, pero esta pretensién cho-

caba con los obvios problemas de la realidad: infraestructura, presu-

puesto, apoyo. Dice Bravo:

«Y sobrevino lo providencial: en junio de 1958 llegé a Chile
John Grierson; fuimos a recibirlo a Los Cerrillos; le proyecta-
mos nuestras primeras filmaciones. Su entusiasmo fue tal que
ese mismo dia nos recomendé al Departamento de Extension
Cultural de la Universidad de Chile... Después de una antesala
de varios meses y previa intervencién de Pablo Neruda en per-
sona, fuimos recibidos por el Secretario General [Alvaro Buns-
ter], quien formaliz6 la ayuda de la Universidad al trabajo del
Centro de Cine Experimental con el préstamo de una pieza
de 16 metros cuadrados, ubicada en el Departamento de Foto
Cinematografia» (2007a: 1).

A pesar de que no se trata atin de una institucién legalmente

formalizada, con personalidad juridica y patrimonio propio, Bravo
escribe un Acta de Fundacién fechada el 8 de julio de 1957. Los
firmantes y, por tanto, fundadores del CE: Bravo, Pedro Chaskel,
Enrique Rodriguez y René Kocher (cineasta del Instituto Filmico

de la UC y colaborador de Rafael Sinchez). De todas formas, el

35



Historia del Cine Experimental en la Universidad de Chile. 1957-1973

trabajo del Centro estd concentrado bédsicamente en la personali-
dad de Sergio Bravo. No se trata de un grupo de realizadores que
emprendan proyectos paralelos o integrados, sino de un conjun-
to de colaboradores para los proyectos que Bravo dirige. El propio
Chaskel sefala sobre Bravo: «El Centro de Cine Experimental era
él». (2007a).

Sergio Bravo contaba entonces treinta afios (habia nacido en
1927). Habia egresado de Arquitectura en la Universidad de Chile y
tenia ya filmado y compaginado Mimébre. Chaskel, también estudiante
de Arquitectura y algunos afios menor, colaboraba en las tareas del
Centro ligadas al montaje, la produccién y la musicalizacién. Ambos
provenian del cine-club universitario.

La universidad no sélo provey6 el espacio fisico para instalar los
talleres de trabajo del CE, sino también los fondos minimos para la
compra de pelicula virgen y el pago de los revelados de los negativos.
Este dinero financiaba la produccién de las peliculas, pero no pagaba
salarios ni permitia financiar una estructura mayor. El Centro, por lo
demids, a pesar de contar con este patrocinio del Secretario General de
la universidad, no era parte orginica de la misma, ni estaba adscrito
a ningun departamento o facultad. Dice Chaskel en la entrevista a

Enfoque:

«[Bravo] Hizo un primer documental, Mimbre, con una Bolex
[a cuerda y de 16mm] que le presté Leopoldo Castedo. A par-
tir de ahi consiguié el apoyo de la universidad con el respaldo
del secretario general, Alvaro Bunster. Le dieron unos pocos
fondos y una sede y creé el Centro de Cine Experimental, con-
migo y otras cinco personas mds. En la prictica seguimos él y
yo. Tenfamos fondos, no para salarios, pero si para produccién.
Sergio filmé Dias de organillo (1958). Yo fui ayudante de todo,
a pesar de que en los créditos aparezco como iluminador».

(1989: Ne 11)
El mismo Bravo relaté la historia de esta fundacién en el Ho-

menaje a los cincuenta afios del Centro de Cine Experimental que se
realiz6 en la Cineteca Nacional en 2007:
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«A fines de 1957, pude montar una precaria instalacién de tra-
bajo en las bodegas de CINEP, una productora perteneciente
a Fernando Balmaceda y Armando Parot, donde por esos dias,
trabajaba como fotégrafo de documentales... En ése dambito
fue naciendo el Centro: surgi6é un grupo de amigos y colabo-
radores entusiastas: la escritora Teresa Hamel, las estudiantes
Rocio Rovira, Paulina Brugnoli... Emilio Vicens que llegé con
varias bobinas filmadas durante su viaje a la Antdrtica en el Afio
Geofisico Internacional (1956)... el escritor Sergio Ampuero, el
musico Fernando Garcia, el poeta Fernando Pezoa... Algunos
miembros del Cine-Club universitario del que yo habia sido
expulsado a fines de 1956 por haberme atrevido a iniciar filma-
ciones al margen de los estatutos... También el fotégrafo Enri-
que Rodriguez y Daniel Urria, que fue el principal ejecutor en
los trabajos de restauracién de E/ Hiisar de la Muerte... Incluso

Pedro Chaskel que era Director de ese Cine-Club...

(...) la Universidad nos facilité una pieza de 16 metros cuadra-
dos en su Departamento de Foto-Cinematografia [ubicado en
calle San Isidro, en 1957]... y nos lo cambié al afio siguiente
por un espacio en el entretecho del edificio de su Casa Central,
donde nos tocé cohabitar con la solemne maquinaria del reloj
que marca la entrada principal...» (2007b: 2)

En 1959, dos afnos después de la fundacién del Centro de Cine
Experimental, el Boletin N° 2 de la Universidad de Chile da cuenta

de la exhibicién de los primeros trabajos del grupo:

«SE ORGANIZA CENTRO DE CINE:
4 CORTOMETRAJES DA EN JUNIO

«Después de varias reuniones que se iniciaron el afio pasado, un
grupo de fundadores del Cine Club de la Federacién de Estu-
diantes y de egresados del Instituto Filmico de la Universidad
Catdlica, se pusieron de acuerdo para la produccién de pelicu-
las, a base de un trabajo de equipo en torno a ideas y finalidades
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precisas. Naci6 asi el Centro de Cine Experimental, como ‘una
entidad productora de peliculas, auténoma, formada por per-
sonas profesionales o especializadas en los diferentes aspectos
de la produccién cinematogrifica, y que tienden al desarrollo
del cine experimental e independiente’, entendiéndose por cine
experimental ‘la produccién profesional y colectiva de pelicu-
las que signifiquen la busqueda de un lenguaje cinematogra-
fico propio, a través del desarrollo de temas que expresen la

realidad’.

«La primera etapa de esta labor de conjunto permitié la inicia-
cién de dos peliculas, con muy escaso financiamiento. De éstas,
el filme Mimbre fue proyectado en prueba, sin sonido, al Secre-
tario General de la Universidad, sefior Alvaro Bunster, en quien
el Centro expresa haber encontrado comprensién y estimulo.

«El Director del Centro de Cine Experimental, sefior Sergio
Bravo, nos informa que la primera pelicula fue producida con el
auspicio de la Secretaria General de la Universidad, interesada
en estimular esta labor con fines universitarios y culturales. Di-
cha pelicula estd terminada y en enero pasado se proyecté otra,
para completar la primera etapa del plan estudiado.

«El Centro cuenta ahora con un pequeno taller, que se ha equi-
pado en el Departamento de Fotocinematografia de la Univer-

sidad.

«Hasta ahora el Centro ha producido cuatro peliculas de cor-
tometraje, en blanco y negro, con pelicula Kodak de 16 mm.
Para ello se han usado dos filmadoras Paillard Bolex de 16 mm.
de propiedad de la Universidad. Estas peliculas hacen un to-
tal de 80 minutos de proyeccién, y serdn exhibidas en el mes
de junio, en una funcién publica que se efectuard en la Casa
Central universitaria. Los filmes son Observaciones Antdrticas,’

7. Mis conocida en la literatura y los demds registros como Imdgenes antdrticas.
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de 17 minutos de proyeccién; Mimébre, de 10 minutos; Trilla a
yeguas,® de 30 minutos y Dia de organillos de 21 minutos. Han
colaborado en estos trabajos el Departamento de Grabaciones
del Instituto de Extensién Musical, el Departamento de Ra-
diotransmisiones y el Departamento de Fotocinematogratia de
la Universidad.

«En una memoria que presentara el Centro, se dejard constan-
cia de las experiencias obtenidas en la realizacién de estas pe-
liculas, definiéndose asi los objetivos de la institucidn: a) uso
universitario de esta forma del conocimiento, b) racionalizacién
de la produccién de peliculas, vale decir, creacién de una base
material estable y analisis de la politica de produccién adecua-
da,y c) profesionalizacion, o sea, trabajo con equipos adecuados
que puedan mantenerse en el ejercicio prictico para asegurar
buen rendimiento técnico.» (1959: 65-67)

La resefia del boletin universitario establece claramente cudl ha
sido el papel de esta casa de estudios en los primeros afios de existen-
cia del Centro, si bien, como lo indica el mismo Bravo, hasta 1961 éste
no se incorporard organicamente a la universidad. El asunto ha sido
materia de controversia en la literatura sobre el tema, por cuanto exis-
ten discrepancias respecto al tipo de vinculacién del Centro a la uni-
versidad en sus primeros afios y también respecto a su data de origen.

Mouesca, por ejemplo, sefiala en su texto Plano secuencia de la
memoria en Chile que el Centro de Cine Experimental es establecido
en 1959 e inmediatamente incorporado en la estructura universitaria.
Dice Mouesca que la universidad incorpora «en forma oficial a su
estructura orgdnica, afios después, en 1959, el Centro de Cine Expe-
rimental, al frente del cual se nombra como director a uno de aquellos
estudiantes pioneros: el recién egresado de la Escuela de Arquitectu-
ra, Sergio Bravo». (1988: 16) En otro texto posterior, E/ documental
chileno, vuelve a sostener:

8. Conocida luego solamente como Trilla.
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«[en 1955] Pedro Chaskel funda el Cine-club de la Federacién
de Estudiantes de Chile, FECH, que al cabo de un cierto tiem-
po, en 1959, recibe el apoyo oficial de la autoridad universitaria
y da nacimiento al Centro de Cine Experimental de la Univer-
sidad de Chile, que viene a reemplazar al antiguo Departamen-
to de Cine Educativo (...) El Centro es cofundado por Pedro
Chaskel y Sergio Bravo, y 1a direccién la ejerce este tltimo. Los
acompafian un grupo de estudiantes universitarios aficiona-
dos al cine, ajenos a todo autobombo y a la insana tendencia
de formular anuncios espectaculares a propésito de cualquier

proyecto.» (Mouesca, 2005: 65-66)

También el Informe sobre el cine chileno presentado al V Festival
de Cine de Vifa del Mar, de autor anénimo, indica como fecha de
fundacién del Centro el afio 1960, incorporado orginicamente a la
universidad (1988: 319-324). Juan Verdejo, en su articulo para Cinema
2002, también incurre en la confusién: «<En 1960 nace Cine Experi-
mental, perteneciente a la Universidad de Chile» (1988: 325-327).

La confusién puede prestarse por el hecho de que en 1961 la
universidad incorpora el Centro como una seccién de su Departa-
mento Audiovisual, junto a las secciones recién creadas de la Cineteca
Universitaria y el Canal 9 de televisién. A partir de esa fecha Bravo re-
cibe un nombramiento a contrata como funcionario de la universidad,
y se asignan salarios para los miembros del CE. Desde este momento
el Centro se incorpora formalmente a la Universidad de Chile, pero
su fundacién como grupo de realizadores se habia realizado ya cuatro
afios antes, en 1957. Jorge Leiva, en su articulo para Tiempo de cine, es
mis preciso y consigna la situacién del siguiente modo: «Nacido como
nucleo auténomo, en 1961 el Centro de Cine Experimental de la Uni-
versidad de Chile pasa a formar parte de la estructura universitaria»
(1963: N° 14-15).

Pedro Chaskel aclara en una entrevista reciente los dos mo-
mentos institucionales diferentes de estos primeros afios del CE:

«En una primera etapa —que era el Centro de Cine Experi-
mental— bdsicamente los que estibamos trabajando activa y
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permanentemente éramos dos personas, Sergio [Bravo] y yo,
en la practica como ayudante. Tal vez con un mayor grado de
conocimiento foto y cinematogrifico que Sergio en ese mo-
mento... Un momento que empezé en 1957 y debié de durar
hasta el 60, no mas alld. Ese afio se da la opcién de que este ‘or-
ganismo’ de dos personas, que funcionaba en forma auténoma,
independiente, y con algunos aportes de la Universidad —espe-
cificamente de parte del Secretario General, Alvaro Bunster—,
trabajase en un espacio al interior de su departamento de fo-
tografia y microfilm. (...) Se le propone a Sergio pasar a inte-
grarse de plano a la estructura organizacional de la Universidad,
y entonces pasa de llamarse ‘Centro de Cine Experimental’ a
‘Cine Experimental de la Universidad de Chile’, como entidad
directamente dependiente de la Secretaria General, con presu-
puesto y con sueldos. Mientras duraban las conversaciones yo
estuve ausente, primero de vacaciones y luego trabajando con

Naum Kramarenco». (2007b)

Por dltimo, el mismo Bravo ha dejado por escrito algunas pre-
cisiones en torno a la vinculacién primera entre el Centro y la Univer-

sidad de Chile:

«Por desinformacién o inercia, al nicleo de trabajo que fundé
en el ano 1957, se le denomina centro de cine experimental de
la Universidad de Chile, lo cual no corresponde a la verdad...
ninguna universidad particip6, ni fue representada en la etapa
fundadora de nuestro centro (...). Cuando teniamos filmados
y compaginados los documentales Mimbre, Imdgenes antdrticas,
Dia de organillos, Trilla...1a Universidad nos otorgé ayuda opor-
tuna, pagando los gastos de edicién en los laboratorios ALEX
de Buenos Aires...° (...) En 1961, 1a Universidad decreté el es-
tatuto administrativo para el Departamento Cine Experimental

9. Chaskel puntualiza que en los laboratorios ALEX sélo se revelaron los materiales,
haciéndose el resto del trabajo de edicién —incluida la musicalizacién de Violeta

Parra— en Santiago (Chaskel: 2008).
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de la Universidad de Chile, seccién del Departamento Audiovi-
sual, incluyendo la TV universitaria y la Cinemateca en forma-
cién. Se me ofreci6 la incorporacion a la planta administrativa,
lo cual obviamente rechacé, prefiriendo el trabajo «a contrata»
para no perder mi autonomia. (Decreto universitario N° 3308

del 09/05/61)» (2007a: 1-2)

La narracién que ofrece Bravo es consistente con versiones
anteriores que €l ha dado en Araucaria de Chile (1987) y en el home-
naje de la Cineteca Nacional (2007b), asi como con las que dan otros
protagonistas de la historia del CE en estos afios: Chaskel (2006)
y Emilio Vicens (2007), el realizador de las tomas de Imdgenes
antdrticas.

LOS INTERESES DE UN CINE «EXPERIMENTAL»

¢De dénde proviene el nombre «Cine Experimental»? :Qué es lo «ex-
perimental» en el trabajo de este centro? Dice Chaskel:

«La razén era muy simple. Nosotros tenfamos como referente
al Teatro Experimental de la Universidad de Chile, que fue de
alguna manera un intento por enfrentar al teatro convencional
de la época; y ademads el nombre ya estaba bien internalizado en
la cultura universitaria. Entonces se le puso asi no por un obje-
tivo, por decirlo asi, de hacer un cine ‘experimental’ propiamen-
te tal. Habia si una intencién de romper un poco con el cine
tradicional chileno... y precisamente elegimos el documental
para recoger la ‘realidad nacional’, la cultura, las clases sociales,
etc. Eso no se hacia en absoluto, [las peliculas precedentes] eran
s6lo maquetas. Por un lado condenibamos esa forma de hacer
cine, pero también, al mismo tiempo, éramos gente que amaba

hacerlo». (2007b)
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El académico y realizador José Roman, quien trabajé en la Ci-
neteca Universitaria en la década de 1960, se refiere también a la de-
nominacién «experimental»:

«Sergio Bravo le puso el nombre antes de que se incorporara a
la Universidad de Chile, cuando hizo Mimébre. Nunca le oi decir
por qué lo de ‘experimental’, pero claro, era un nombre tentador
porque implicaba marcar inmediatamente una diferencia con el
cine comercial. Y marcar una diferencia también con el docu-
mental que se hacia en aquel entonces, porque ¢quién hacia do-
cumental? Los Di Lauro, Pablo Petrovic, Balmaceda... Estaba
esa intencién por marcar la diferencia, y ese era el énfasis que le
ponia Bravo a sus peliculas. Lo que pasa es que normalmente se
designa como ‘cine experimental’ a estas obras que se salen de
los formatos habituales del documental o de la ficcidn; la van-
guardia francesa, el surrealismo. Pero no se piensa en otro tipo
de experimentaciones, que se hacen a través del formato, de las
‘categorias’ reconocidas. Por ejemplo, el documental canadiense
tiene mucho de experimental, siendo muy aterrizado, muy con-
creto. Ese tipo de cine en particular lo encontraba muy afin con

lo que Chaskel y Rios hicieron en un momento». (2007b)

No es el caricter «experimental», en su sentido estricto, lo que
define el trabajo del CE. Debe indagarse en sus motivaciones, sus pre-
ocupaciones temdticas y sus posturas politicas y estéticas para enten-
der la novedad de su propuesta en el contexto del cine de la época.

En su articulo para Tiempo de cine, Joaquin Olalla afirma que

el CE:

«(...) es capaz de generar lineas de suficiente fuerza para el
desarrollo de una expresién cinematografica auténticamente
nacional: el encuentro y aproximacién mediante la linea experi-
mental a la realidad nuestra (social, humana, politica, geografi-
ca, etc.); la formacién de profesionales; el estimulo y apoyo a la
investigacion tedrica; la difusion, etc.» (1965: No 18-19).
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Segin esta apreciacion, el elemento determinante del trabajo
del CE era un intento por acercarse a la realidad nacional de manera
directa, mediante procedimientos propiamente cinematograficos y por
caminos lo mds alejados posibles de las tipologias y tematicas del cine
de ficcién y documental precedente. Esto conducird a los miembros
del CE a introducirse en temdticas ligadas a la identidad nacional, a
la realidad social y politica; asi como a la incorporacién progresiva
de los proyectos politicos reformistas y luego revolucionarios que, al
igual que ellos, apostaban por un acercamiento a lo real que discrepaba
profundamente del de la generacién anterior. Los mismos realizadores
del CE confirman esta apreciacién. Bravo dice:

«Nosotros queriamos aportar un nuevo lenguaje, independizar-
nos totalmente de lo que vefamos como cine oficial chileno. Nos
impresionaba mucho lo que hacia Fernando Birri, que habia
fundado en 1956 la primera escuela latinoamericana de docu-
mentalistas, en el Instituto de Cine de la Universidad Nacional
del Litoral, en Santa Fe, Argentina. Definia su trabajo como
‘realismo critico’, una suerte de neorrealismo, aunque no era
exactamente lo mismo. Muchos partieron a estudiar a esa es-
cuela. Nosotros, entre tanto, haciamos exposiciones de cerimica,
de objetos de mimbre; estibamos bastante locos descubriendo
la luz, nuestra luz del sur, que es una luz maritima de mucha
riqueza cromitica...Yo filmaba todo lo que podia». (1988: 18)

Del mismo modo, este interés por «volver a ver» criticamen-
te la realidad seguird presente en los afios venideros. Refiriéndose a
Testimonioy Venceremos, realizados a principios de los afios setenta por

Chaskel y el fotégrafo Héctor Rios, Mouesca dice:

«[Testimonio y Venceremos| surgen como una reaccién al cine
chileno argumental de la época, que vive ‘de espaldas a la reali-
dad’,y contra ‘los mal llamados documentales’, marcados por los
intereses institucionales o por fines derechamente publicitarios.
‘Nuestros paisajes, nuestras gentes, nuestros problemas, nuestra
cultura, nuestra idiosincrasia no existian en las pantallas. Hacer
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cine era una forma de expresar nuestras inquietudes, la busque-
da de una forma y una identidad propias frente a la avalancha
de cine norteamericano de la época’.» (2005: 70)

«Varios de los chilenos que concurrieron, en todo caso, habian
ya comenzado a trabajar (...) con una linea en la que el repudio
a las falsificaciones de la realidad nacional presentadas por el
cine de ficcién chileno y el rescate de las verdades mas profun-

das de la identidad nacional». (2005: 74)

En la revista Araucaria de Chile, Mouesca comenta como atri-
buto principal del cine de Bravo un acercamiento «antropolégico» a la
realidad, que supone una correspondencia entre lo filmado y la manera
de filmarlo. «[un cine] ajustado a la realidad austera de un pais como
Chile». Y en seguida Bravo anade: «Seria inmoral filmar la vida coti-
diana de una campesina mapuche, penetrando en su casa encaramado
en una graa» (1987: 101).

Por su parte, frente a un cuestionario remitido por el Goethe
Institut en 1999, Pedro Chaskel da las siguientes respuestas acerca de
las motivaciones para realizar algunas de sus peliculas:

«[sobre Testimonio, 1969] Con més o menos modestia queria-
mos aportar a este cambio [en la sociedad]. La denuncia de
situaciones absurdas, de injusticia y de las contradicciones pro-
pias del sistema era un camino para crear conciencia de esta
necesidad de cambio. El cine, y en especial el cine documental,
debian jugar un papel en este proceso.

«[sobre Venceremos, 1970] Tal vez su mérito mas alla de lo testi-
monial sea el ser representativo de c6mo éramos, de cémo per-
cibifamos el clima de la época, qué sentiamos (no sé a cuantos
abarcard este plural, pero en todo caso me incluyo) cudn inge-
nuos, cuan romanticos...

«[sobre No es hora de llorar, 1972] Ese afio habia llegado un

grupo de brasilefios exiliados por la dictadura militar de su pais.
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Nuestros sentimientos de solidaridad fueron fuertemente im-
pactados por sus testimonios. Era el primer afio del gobierno de
la Unidad Popular, el afio de la euforia, del entusiasmo y de la
confianza en el futuro. Sentiamos que el hacer un documental
referido a lo que pasaba en otros paises de América Latina era
parte de nuestra tarea como documentalistas.» (1999: 1-2)

El mismo Chaskel en 1966, ocupando ya el cargo de director
del CE en la Universidad de Chile, indica en el boletin universitario
cudl es la principal linea de trabajo del grupo:

«CINE EXPERIMENTAL tiene por finalidad realizar en el
campo de la produccién cinematogrifica, una labor similar a la
que la Universidad realiza en el Teatro, la Musica y el Ballet. Es
decir, por una parte, aportar a la actividad artistica nacional con
obras libres de imposiciones extraartisticas, y por la otra, forma-
cién de profesionales. Ademds, la produccién de peliculas que
respondan tanto a las necesidades internas de la Universidad,

como del pais en general.» (1966: 50-53).

Desde este punto de vista, sean cuales fueren los temas de cada
una de las peliculas y las motivaciones personales de los realizadores
miembros del CE en sus distintas etapas, el punto comun se encuentra
en la realizacién de un cine que refleje, por un lado, la realidad social de
un modo mids verdadero que los «falsos» planteamientos del cine ante-
rior y, por otro lado, que construya y registre las imdgenes de un proce-
so de cambio social, un cine comprometido con sz propia realidad. El
CE es un cine innovador no desde el punto de vista formal puramente,
sino desde un doble compromiso: con los cambios que estaban suce-
diendo en la sociedad y, correspondientemente, con los cambios que
los realizadores del CE crefan que debian suceder en el cine mismo.

Después del Festival de Cine de Vifa del Mar de 1969, esta
motivacion respecto al compromiso social del cine adquirird una for-
ma especifica, bajo la manera del compromiso y la militancia politica
y/o partidaria. Carlos Flores del Pino, uno de los realizadores del CE
en ese ultimo periodo, dice:
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«Nunca nadie se pregunté hacia dénde iba esta pelicula [se re-
fiere a Miguel A)zgel Aguilera, presente, de Alvaro Ramirez, otro
miembro del CE], quién la iba a financiar, cudl iba a ser el esti-
lo...,nada, era salir y hacer. (...) las peliculas terminaron siendo,
en esa etapa, —y hablo del Departamento de Cine, no del ‘ex-
perimental’ como género—, el resultado de un entusiasmo por
transformar el mundo.

«(...) Bravo tenfa un criterio distinto en un comienzo, y des-
pués [lo] elimina. Yo lo capté cuando hablé con él, hace cuatro
o cinco afios atrds: hacer peliculas como Mimébre no es un buen
curriculum para un hombre de los 70. Sergio prefiere Las ban-
deras del pueblo [1964], porque es una pelicula més propiamente
de ese periodo. El sigue prefiriendo, de dicho periodo, esa peli-
cula. Esa gran pelicula, en que a diferencia de otras suyas, no es
la operacién formal la que le da sentido a la obra, sino al revés;
es decir, que el sentido estd dado por este centro productor de
ideologia, que es el que construye finalmente la pelicula, y que

podia ser el PC, el PS o el MIR.» (2007)

Douglas Hiibner, periodista de canal 9 en los anos de la Unidad
Popular y realizador, junto al CE, de Herminda de la Victoria (1971),

dice:

«El CE es el deseo de un grupo de gente joven de que exista un
cine chileno que no sea producto de un guién comercial, de en-
tender el cine como una expresién y que esté relacionada con la
sociedad, con el mundo popular. (...) [Es que] como todo esto
era una misma cosa, parecia ‘lo natural’(...), una de las grandes
virtudes de esa generacién fue el trabajo solidario que se dio, y
que hoy no existe; daba lo mismo llamarse CUT, Chile Films o
CE, si lo que importaba era el proceso, el momento histérico.

Habia una amplitud de mirada mayor.» (2007)

Si desde la dimension social las preocupaciones documentales
del CE fueron paulatinamente convergiendo en la militancia politica,
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desde la dimensién cinematografica el trabajo del CE no se limité ala
produccién de sus peliculas, sino que abord6 también tareas de difu-
sidén e investigacién. A estos objetivos se aboc6 la Cineteca Universita-
ria, creada a comienzos de los afios sesenta,'® que dispuso por primera
vez de un fondo de cintas, libros y fotografias, ademds de una modesta
coleccién de revistas y un programa regular de exhibiciones. De todas
las tareas en este campo, sin embargo, quizds la mas importante sea
la emprendida en 1958 con la recuperacién y restauracién del filme
mudo E/ hisar de la muerte, de Pedro Sienna, la tnica cinta chilena
del periodo mudo que sobrevive hasta hoy. La recuperacién de la cinta
estuvo en manos de Daniel Urria, miembro del cine-club universitario
y colaborador de Bravo en los primeros afios del CE. A partir de una
copia positiva en mal estado, adquirida por la Universidad de Chile a
instancias de Bravo, se limpi6 y volvié a fijar la pelicula, exhibiéndola
publicamente después de mds de treinta afios. Tiempo después, se le
afladié una banda sonora definitiva compuesta por Sergio Ortega.™

FORMACION, LECTURAS, FILMES, MAESTROS

Es curiosa la escasez de menciones que los miembros del CE requeri-
dos para este trabajo hacen a los cursos impartidos por el padre Rafael
Sanchez en el Instituto Filmico de la Universidad Catélica. Curioso
porque se trata de la unica instancia formal de instruccién en cine
que recibieron los principales realizadores del CE —exceptuando a
Héctor Rios y Fernando Bellet, quienes estudiaron en Italia y Francia
respectivamente —y porque Sanchez es el autor de un emblematico
texto sobre teorias del montaje cinematografico. En el afio 1954, antes
de la constitucién formal del Instituto Filmico —ni hablar atin de la

Escuela de Artes y Comunicacién (EAC) de la Universidad Catélica

10. Ver capitulo correspondiente.

11. Vega (2006: 191-192) sefiala la existencia de un segundo proyecto de este tipo:
Recordando (1961), realizado por Sergio Bravo y Edmundo Urrutia, que consiste
en un co/lage montado sobre la base de diversos fragmentos de noticieros antiguos.
No se tiene hoy otra noticia sobre esta realizacién.
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—~Sanchez impartié varios cursos vespertinos sobre historia del cine,
apreciacién, montaje y fotocinematografia. En estos cursos participa-
ron Sergio Bravo, Pedro Chaskel, Luis Cornejo, Daniel Urria y Emilio
Vicens (todos vinculados al CE) ademds de Luis Sotomayor, Alicia
Vega, Jorge Sanjinés, entre otros. (Chaskel, 2007a; Vega, 2006: 16;
Orell, 2006). Emilio Vicens sefiala:

«La formacién de los documentalistas que conformamos el
grupo inicial del Centro —Sergio Bravo, Pedro Chaskel y yo—,
estuvo basicamente dada por la participacién en un primer cur-
so del Instituto Filmico de la Universidad Catélica, que enca-
bezaba Rafael Sdnchez. El curso lo iniciaron sesenta alumnos y
egresaron quince, entre los cuales los tres integrantes del centro;
tres o cuatro realizaron filmes. En el grupo de maestros, jun-
to a Rafael Sdnchez, estaban Patricio Kaulen, Jorge di Lauro,
Andrés Martorell, Oscar Andolcetti [gerente de Kodak Chile].
También Fernando Bellet. Conocian del SODRE™ de Uru-
guay.» (2007)

Chaskel ha reconocido que fue en estos cursos y en una Acade-
mia de Foto y Cinematografia dirigida por el italiano Giorgio Vomie-
ro hacia 1952, en la que hacia clases Fernando Ballet, donde decidié
su vocacién por el cine. «Bellet me convencié de que yo tenia talento
para el Cine» (2007a). Sin embargo, reconoce como su «verdadera»
escuela el trabajo que como asistente tuvo junto a Naum Kramarenco
en Tres miradas a la calle (1958) y Deja que los perros ladren (1960).
Dice Chaskel:

«Ahi aprendi realmente el oficio, porque Kramarenco sabia de
todo, desde donde poner la luz hasta la solucién de los proble-
mas de continuidad. Como eran equipos de personal minimo,
yo parti barriendo la oficina y pasando el guién a méquina para
terminar mirando el negativo y trabajando en la edicién. (...)

12. Servicio Oficial de Difusién, Radiotelevisién y Especticulos, dependiente del mi-
nisterio de Cultura y Educacién de la Republica Oriental del Uruguay.
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Para mi fue una gran experiencia, porque significé pasar de
la conversacién del Cine-club a la prictica. Para Kramarenco
también era la primera pelicula y pasé algo increible. Una de
las historias transcurria en una poblacién marginal y se filmé
en escenarios naturales. No obstante, por algun artilugio de la
iluminacién, de la actuacién, qué se yo, parece entera hecha en
estudio. Eso significa que no basta llegar a la realidad para lo-
grar un efecto de realismo. Quizds la causa de esta situacién fue
que no habia una busqueda detras. Era simplemente la pobreza
material. (...) Mids tarde, cuando Kramarenco tuvo la posibili-
dad, hizo Deja que los perros ladren en estudio, con sonido, de-
corados, todo. Lo anterior no era el resultado de una bisqueda.
Me imagino que también en el neorrealismo hay una buena

parte de eso.» (1989: N° 11)

Es mas abundante, en cambio, aunque algo imprecisa, la literatu-
ra sobre sus influencias filmicas, los directores admirados y los modelos
de filmes seguidos. Bravo declara ser tributario de las ideas y el clima
intelectual de la postguerra, ademds de la Reforma Universitaria de la
década del 40, lo que le signific6 «incorporar a su trabajo estudiantil
practicas nuevas: las encuestas, las ‘salidas a terreno’, donde el encuentro
con el obrero o el campesino potencia, de sibito, el empleo de técnicas
nuevas como, por ejemplo, el cine». (Mouesca, 1988: 16). Bravo escribia
también la pagina de cine de la revista Gaceza, dirigida por Pablo Neru-
da. «El gabinete del doctor Caligari —dice Mouesca de Bravo— fue una
gran influencia en su gusto cinematogréfico» (I4id.: 17).

El cine-club universitario proveyé también de un conjunto de
peliculas a visionar para los miembros del futuro CE, ademds de mo-
tivar incipientes intercambios de textos y discusiones. Nuevamente,
Fernando Bellet tuvo un importante rol aqui, como motivador de los
primeros foros. El cine-club pasaba en sus exhibiciones los documen-
tales de la National Film Board de Canadd, entre los que destacan
las realizaciones de John Grierson; y también peliculas del actor Lo-
uis Jouvet; Cocteau, esp. Orfeo; Mac Laren, esp. Blinkity blank; Pierre
Kast, Alan Resnais, esp. Noche y niebla. Casi todas eran conseguidas
de segunda en distribuidoras o en institutos binacionales (Orell, 2006:
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27). Dice Bravo: «En el cine-club todas las semanas se proyectaba cine
europeo. Era la época del star system y ver El muelle de las brumas [de
Marcel Carné] era un modo de escapar a la revista Ecran». (Mouesca,
1988:17)

Junto alas exhibiciones, el cine-club publicaba la revista Séptimo
Arte, realizada enteramente por los aficionados, dirigida por Chaskel
y que contd tres nimeros con articulos, por ejemplo, sobre Neorrea-
lismo italiano o una traduccién de un articulo sobre el montaje de
Vsevolod Pudovkin (Mouesca, 2005: 66).

Estos primeros textos sobre montaje influyeron particularmen-
te en Pedro Chaskel. En su entrevista a la revista Enfogue, dice:

«En cuanto a mi interés por el montaje, en mis afios de cine-
clubista me encontré con un texto de Pudovkin que abrié mi
perspectiva sobre el montaje a nivel de lo que significa crear un
espacio que no tiene nada que ver con lo real. Eso me fasciné
porque era la primera vez que me topaba con algo asi, pero la
influencia no fue mis alld, porque el cine soviético mudo no se
vefa en Chile. Yo he sido poco tedrico a pesar de la experiencia
del cine-club.» (1989: Ne 11).

Efectivamente, segtn los testimonios de los realizadores de esa
época, el cine ruso no serd introducido sino hasta fines de los sesenta.
«El acorazado Potemkin era una leyenda. Eisenstein se conoce recién en
los 70», dice Chaskel (2007a). Los textos también son escasos. Agrega
Chaskel: «Lo unico que habia era la Historia del cine de Georges Sa-
doul, en francés. En los 60 llegan los Cahiers du Cinema a la Libreria
Francesa y con ellos llega también la Nouwelle vague.

Chaskel reconoce asimismo la escasez de referencias a la mano,
por un lado, y las deudas con el neorrealismo italiano, por otro:

«Influencias... jes que conociamos tan poco! De otras influen-
cias, en cuanto a trabajo personal..., no, no soy consciente. El
neorrealismo italiano definitivamente, claro estd, nos marcé a
todos; fue un hito dentro de la historia del cine en términos
generales, un quiebre fundamental de la relacién cine-realidad,
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que estaba regida hasta ese entonces por la «escuela» del cine
norteamericano. Fue algo muy importante. De hecho, uno va
a encontrar elementos del neorrealismo desde E/ chacal de Na-
hueltoro hasta Tres tristes tigres.» (2007b)

Durante la segunda etapa en la historia del CE (1963-68), las
lecturas se enriqueceran con los textos de los formalistas rusos, Bazin
y Rudolf Arnheim. De esto da cuenta José Roman:

«En la cineteca habia un grupo, yo incluido, que leiamos a An-
dré Bazin, pero con dificultad, puesto que éste no estaba ain
traducido al espafol. Las lecturas que ciertamente hacian los
miembros del Centro se enmarcan dentro del formalismo ruso,
en el que Sergei Eisenstein ocupaba un lugar central. En el caso
de Sergio Bravo esto era evidente; no nos olvidemos que éste
ultimo era arquitecto, por lo que tendria sintonia con el estruc-
turalismo ruso de Eisenstein y Pudovkin. Leian también a Sa-

doul y a Arnheim». (2007a)

En esta etapa tendrd gran influencia en el trabajo del CE el
director Héctor Rios, realizador especializado en el campo de la fo-
tografia. Rios colaborard con varios de los realizadores del CE, ade-
mids de instruirlos en aspectos técnicos del manejo de cimara. Dice
Mouesca:

«(...) como director de fotografia [Rios] ‘no es admirador a
ultranza del naturalismo’, y agrega ‘no tener apego excesivo al
realismo’, porque le molesta de éste que pueda parecerse de-
masiado ‘a lo cotidiano, en circunstancias que él prefiere como
fotégrafo ‘alterar un poco la realidad’ para huir de lo trivial. (...)
en Chile el director de fotografia ‘va construyendo su experien-
cia de forma solitaria, porque no hay maestros en quienes apo-

yarse’.» (2005: 77-78)

Si Bravo y Chaskel reciben su formacién inicial en los cursos
del sacerdote Sinchez en la UC y en la cultura de los cine-clubes a
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fines de los afios cincuenta, ellos mismos, junto a Rios y Bellet, se
constituirdn en la referencia para la generacién siguiente de realiza-
dores del CE: Douglas Hiibner, Carlos Flores, Alvaro Ramirez, Mi-
guel Littin, etc. De forma indirecta, a través del trabajo compartido,
es posible que estos realizadores conocieran las obras y propuestas de
cinematografias como la rusa o la neorrealista. Dice Hiibner:

«Todo lo que vimos de Bravo; Mimbre, Dia de organillos, fue
una reafirmacién de que habia que hacer cine social. Si hay una
imagen que define el contexto politico-social del momento en
Chile, esa es Mimbre..., eso te queda para toda la vida. Sergio
es, a mi juicio, un exponente latinoamericano capital: cémo, de-
mostrando un oficio, como el trabajo de cesteria, producia una
descripcién casi etnogrifica de la realidad. En cambio, Pedro
llega con una idea mas pragmitica; €l participa, por ejemplo,
de la aventura cientifica de ir a desenterrar unas momias en el
desierto. Quiere investigar sociolégicamente el alcoholismo y
otros temas. Mientras Sergio es la creacién pura, la metifora
cinematogréfica, que obtiene un resultado excepcional» (2007)

Sin embargo, a fines de los sesenta, todo el grupo —quizés con
excepciéon de Bravo— recibird fuertemente la influencia de las cine-
matografias cubana, argentina y brasilefia, ampliamente difundidas
gracias a los festivales de Vifia del Mar. Como sostiene Aldo Francia:
«Hasta ese momento nuestras unicas influencias habian sido los gran-
des maestros del cine europeo. Entonces empezamos a darnos cuenta
de que existia un nuevo cine latinoamericano y de que debiamos cam-
biar nuestra forma de concebir el cine». (1990: 33)

Douglas Hiibner agrega:

«Los cineastas cubanos empiezan a llegar recién por el 67 6 68,
con el Festival Internacional de Cine de Vifa del Mar; en ese
momento es mas bien la didspora brasilefia y la didspora argen-
tina. A mi juicio, el Festival de Cine de Vifa del Mar puede
conformarse justamente porque empieza a haber cine en Chile.
En el primer festival aparecié el cine cubano. En el segundo
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ya vienen todos los estudiantes argentinos, los cineastas exilia-
dos de ese pais también: Diego Bonacina, Carlos Piaggio, entre
) )

otros.» (2007)

Guillermo Cahn, realizador ligado al CE durante los afios de
la UP, destaca que estas influencias se recibieron en medio del dlgido
ambiente social y politico de la época:

«Una gran influencia fue el cubano Santiago Alvarez, por su-
puesto. (...) Pero en esto hay algo que va mds alld del cine: la
década del 60-70 en general. Esta cosa efervescente que venia
de todas partes. (...) Después llegaron Getino y Solanas, pero
el ancla era sin duda Alvarez.» (2007)

Héctor Rios, por su parte, destaca que hay una continuidad en-
tre las influencias europeas y latinoamericanas en cuanto a la cuestién
social como preocupacién principal del cine:

«[la preocupacién social] viene de alld, de Europa, a propésito
del neorrealismo. Por lo menos en las obras de quienes fueron a
estudiar a Italia: Tomds Gutiérrez Alea, Alfredo Guevara, Nés-
tor Almendros, mds lo que se hacia en Argentina, en Brasil. Las
grandes peliculas de aquellos afios, todas tienen esa sensibilidad,
la que en muchos casos se lograba gracias a la técnica de cimara
en mano también. Los cubanos decian que el cine perfecto es
mids bien reaccionario: la cimara suelta indicaba que debia ha-
ber una cosa viva, un ser humano que estd alli... Eso nos influyé6
a todos; somos descendientes de esa formacién.» (2007)
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LAS PRIMERAS PELICULAS

l\/| ouesca, al igual que el resto de la literatura y como todos los
entrevistados, resalta la precariedad de medios como uno de
los aspectos mas relevantes del trabajo del CE. Las filmaciones se ha-
cian, en un comienzo, con cimaras prestadas y los realizadores finan-
ciaban la produccién con dineros propios, lo que marca «el estilo de
sus producciones» (Mouesca, 1988: 18). Dice Chaskel: «Mimbre, por
ejemplo, fue filmado con la cimara de Leopoldo Castedo» (2007a).

También Bravo confirma:

«Las filmaciones para el documental Mimébre, que hicimos con
Sonia Salgado entre mayo y agosto del ano 1957, constituyen
el gesto fundador del Centro de Cine Experimental... Enton-
ces no disponiamos de ninguna infraestructura: la cdmara de
16 mm. que utilizamos esa vez era un préstamo del escritor
Leopoldo Castedo. Nuestras mayores fuerzas siempre han sido
la libertad y la pasién creativa. Filmando descubrimos el que-
hacer migico de Alfredo Manzano y al proyectar las image-
nes filmadas comprobamos que el hecho de asumir la mirada
propia es algo esencial en la expresién audiovisual documental:
iAsumir la propia mirada! Las revelaciones sorprendentes que
nos trafa la luz en las imagenes nos obligaron a continuar la ex-
perimentacién... y hasta compramos una cimara Paillard Bolex

de 16 mm.» (2007b)

Y agrega en la entrevista a Araucaria de Chile:
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«Antes de tener, por ejemplo, nuestras propias cdmaras, las
conseguiamos en préstamo: las del Instituto de Cinematogra-
tia del Ministerio de Educacién; unas viejas cimaras Mitchell,
muy pesadas, que eran de propiedad de Chile Films, y hasta
de 16mm, que me prestaba un amigo quimico del Laborato-
rio Chile (...) Nosotros queriamos ser independientes, tener
nuestra autonomia, de modo que incluso, cuando era inevita-
ble, financiamos algunas peliculas con dinero de nuestros pro-
pios bolsillos. Esa actitud de independencia en nuestro trabajo
tratamos de mantenerla siempre». (1987: 104-105)

De todas formas, este método de trabajo auténomo recibe el
apoyo de la Universidad de Chile ya desde la realizacién de Mimbre,
el primer cortometraje de Sergio Bravo, al cual Chaskel califica como
la «prehistoria del Cine Experimental»:

«Sergio (...) entonces, le pide prestada una cdmara al escritor
Leopoldo Castedo y se lanza a filmar: rollo de 16 mm., blanco y
negro, reversible. Se obtiene el auspicio de la Secretaria General
de la Universidad de Chile para la produccién, y més tarde para
la posproduccién. Nuestra infraestructura era minima, todo ar-
tesanal. Se mando lo filmado, entonces, a Buenos Aires —aqui
no existia la posibilidad— para sacar un negativo, editarlo bien,
ponerle musica, etc.» (2007b)

En sus primeros afios el CE funciona principalmente sobre la
base de la autogestién. No hay un presupuesto estable ni salarios para
sus integrantes, quienes incluso co-financian las producciones con di-
nero de sus propios bolsillos. Como dice Chaskel: «;Quién pagaba?
Al principio nadie. Los mismos integrantes sustentaban al Centro»
(2007a). Recién en 1961, cuando el Centro pase a formar parte de
la estructura universitaria, se le asignard un presupuesto, escaso, pero
constante, que permitird a los miembros del CE percibir honorarios y
adquirir un minimo equipamiento. Dice Bravo:
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«El proyecto para adquirir equipos e instalar en la Universidad
la unidad de produccién en 16 mm. estuvo listo a fines del afio
1961. Se importaron equipos: [dos] cdmaras Arriflex, mesas de
montaje, aparatos de sonido y un vehiculo 4x4. Se nos entrega-
ron varias oficinas en el centro de la ciudad, y se pudo comprar
una buena cantidad de rollos de pelicula de 16mm, permitiendo
que varios realizadores potenciales como Helvio Soto, Sergio
Larrain, Radl Ruiz, Domingo Sierra, José Pérez y Enrique Ro-
driguez iniciaran sus proyectos. Simultineamente comenzamos
la produccién de documentales institucionales: Parkinsonismo y

Cirugia, La Universidad en la Antdrtica.» (2007b)

Pedro Chaskel, quien asume la direccién del CE en 1963, da
mis detalles respecto a las implicancias de la institucionalizacién del
Centro y sobre la infraestructura adquirida:

«Por un lado, significé que quienes estibamos alli podiamos
dedicarnos fu/l time a hacer cine, profesionalmente, con un suel-
do... Esa mentalidad ‘empresarial’ de encontrar espacios alter-
nativos, con otros aportes, de moverse para financiar las peli-
culas, fue nula; en parte porque no correspondia con la ‘cultura
universitaria’, quizd falté eso. En el Departamento de Cine"
se compré una cdmara Arriflex de 35 mm. Ademids, cuando
vino Joris Ivens [en 1963], encontramos a un grupo de cine
en el Instituto Pedagégico que estaba vendiendo también una
Arriflex y la compramos. Por lo que quedamos con dos cimaras
de 35 mm., pero sin presupuesto para producir en 35 mm. Y
también se compré una Arriflex de 16 mm. En cdmaras, en-
tonces, estdbamos relativamente bien equipados... De sonido
sincrénico, nada. Y estaba también la moviola, que recién la es-

13. En estricto rigor, cuando el CE se incorpora a la estructura universitaria, se tras-
forma en un departamento de la Universidad, empledndose esta categoria para
denominarlo y abandondndose el término «Centro de...», mds ligado a los afios
de «autonomia» respecto a la Universidad de Chile.
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trenamos con E/ chacal de Nahueltoro. Era de 35 mm., pero tenia
para pasar sonido en 16 mm.» (2007b)*

De todas formas, Chaskel sefiala que el presupuesto financiaba
el funcionamiento basico del CE, pero no cubria los costos de las rea-
lizaciones. Existia, ademads, una «cultura» universitaria que sancionaba
tanto los intentos de obtener ingresos mediante la comercializacién de
las cintas del CE como las actitudes «emprendedoras» dirigidas a la
consecucion de fondos. Dice Chaskel:

«No podiamos cobrar, pero tampoco disponiamos de un pre-
supuesto [especifico para la realizacion]. Por eso cuando nos
llegaba un encargo, como Aborto, jestibamos felices porque al
fin podiamos hacer cine!, por ltimo porque nos pagaban el
material virgen y lo demds. .. pero que viniese de la misma Uni-

versidad, no» (2007b)

Esta situacién —la escasez de recursos, un presupuesto mini-
mo y la ausencia de gestién financiera— no se modificard profunda-
mente en los afios venideros del CE, siendo una de sus caracteristicas
mds permanentes a lo largo de sus diferentes etapas. Un ejemplo
de esta condicionante persistente de la produccién es la anécdota
que cuenta el mismo Chaskel, referida al estreno de E/ chacal de
Nabhueltoro en 1968:

«Lo chistoso con el Chacal es que el estreno en una sala de
cine, con invitaciones, lo hizo la Universidad Catdlica. Es un
botén de muestra de la incapacidad de nosotros por ‘vender
una imagen’. Nosotros no tenfamos un veinte, y resulta que la
Universidad Catélica hizo el libro con el guién; entonces, para
el lanzamiento del libro arrendaron una sala y dieron la pelicula.
Nosotros no la habiamos estrenado, y yo ni siquiera pude ir al
estreno por estar enfermo.» (2007¢)

14. Junto a las cdmaras se adquiere, obviamente, un tripode y un juego completo de
lentes.
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Otra anécdota de Chaskel sobre el funcionamiento precario del
CE es también reveladora:

«En general, como presupuesto el CE siempre tuvo muy po-
quito. Tuvimos una larguisima etapa en que dependimos del
Departamento Audiovisual [entre 1961 y 1968], y el director,
en el fondo, era el director de Canal 9. Todas las platas que
podian entrar iban al pozo negro del canal, que siempre estaba
en dificultades; entonces ni siquiera tenfamos el incentivo de
ingresar ganancias. Después logramos independizarnos final-
mente, volviéndonos un ‘Departamento de Cine’ [dependiente
de la Facultad de Artes, desde 1968 hasta 1973], y no sé si sea
bueno decir esto, pero nos financiamos con puras malversacio-
nes de fondos: montones de organizaciones populares nos pe-
dian copias de nuestros filmes, y entonces les vendiamos una
copia de esto y de lo otro. Esa plata, en términos estrictos, habia
que ingresarla a la Universidad, y de ahi jchao! Por lo tanto, en
vez de ingresarla, comprdbamos materiales... Tanto asi que yo
tuve hasta un sumario. Descomedidos y chascones [1972] tuvo que
haberse financiado asi...» (2007¢)

Los METODOS DE TRABAJO: SERGIO BrRAVO

Dice el critico José Roman: «L.os modos de trabajo eran bastante ar-
tesanales, pero eso no significa que fueran menos prolijos. Los equi-
pos de trabajo y filmacién eran minimos, por lo que cada integrante
del Cine Experimental debia desarrollar experticias en distintas dreas.
En este sentido, los niveles de improvisacién eran bajos. Era un cine
muy estructurado. Se caracterizaban por ser muy rigurosos con el
guién» (2007a).

La organizacién del trabajo del CE, asi como las caracteristicas
técnicas y estéticas de sus producciones, estdn tan determinadas por la
precariedad de los recursos, como orientadas segtn el plan de «expe-
rimentacién» cinematogrifico de Bravo. Esto permitird realizar unos
primeros documentales de gran calidad e interés, manufacturados con
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un rigor y economia de medios encomiable, que exige a los realizado-
res creatividad y asertividad para obtener los mayores rendimientos
expresivos posibles. Dice Bravo:

«La experimentacién en el proceso de la composicién docu-
mental nos permitié comprobar que la problematica social,
los condicionantes econémicos y las preocupaciones relativas
a la expresién se conjugan con igual, mayor o menor énfasis
en la sintesis documental (...). Paulatinamente el Centro llegé
a desarrollar un método de trabajo composicional, posible de
esquematizar en tres etapas: Foto encuestas, Andlisis kinético y

Técnica del Kinegrama.» (2007b)

Los curiosos nombres con los que Bravo describe su método
de trabajo aluden a una manera antropoldgica de acercarse a los ob-
jetos de filmacién, asimilando el registro filmico a la etnografia (foto
encuesta), para luego organizar el material de acuerdo a patrones for-
males, principalmente de iluminacién (andlisis cinético). La nocién de
«kinegrama» describe el trabajo composicional del montaje.

El método de Bravo, inédito en la cinematografia nacional, tie-
ne su origen en la formacién del cineasta en Arquitectura. Dice el
realizador:

«Mis estudios de Arquitectura con el nuevo programa de la Re-
forma del afio 1945, facilitaron la definicién a una metodologia
composicional. (...) Las ensefianzas de la Escuela Baubaus de
Weimar, en cuanto a la evolucién de las ideas y las técnicas en la
génesis de las formas en el arte, las habia traido a Chile el arqui-
tecto Tibor Weiner condiscipulo de Walter Gropius, de Mies
van der Rohe, de Kandinsky. Llegando, Weiner se habia inte-
grado al equipo de profesores y alumnos que preparé el nuevo
programa de estudios para la Cétedra de Anilisis Arquitectural,
de la cual fui Profesor Ayudante hasta el afio 1953». (2007b)

En su entrevista a la revista Araucaria de Chile, puntualiza cémo
se produce su transito desde la arquitectura, objeto de una reforma
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que pretendia volver a vincular los problemas formales con los hechos
sociales, al cine:

«Se planteaban todos los problemas de la estética arquitectd-
nica; pero, ademds, estaban en cuestién todos los problemas li-
gados a la cultura chilena. Yo participé en ese proceso, me tocé
enfrentarme a una realidad en que casi todo estaba por hacerse.
Habia que hacer encuestas, salir a terreno, encontrarse con el
pueblo, conocerlo. Y la experiencia nos mostré que el cine era
un buen medio para hacer este trabajo. Te estoy hablando del 47
y los afios siguientes» (1987: 103)

Elimpulso de un método de observacién que privilegia la labor
en terreno determinard luego el quehacer cinematogrifico de Bravo.
Su primera pelicula, Mimbre, data de 1957 y registra el trabajo artesa-
nal de «Manzanito», quien fabrica objetos de mimbre en su taller de
Quinta Normal. El cortometraje de 10 minutos no sélo documenta
las tareas de Manzanito, sino que crea una impresién visual mediante
la composicién de lineas, formas y luces segun se reflejan en las he-
bras de mimbre, «sin tics o rebuscamientos folklorizantes» (IMouesca,
1988: 18).

Mouesca data, sin embargo, como primera realizacién del CE,
Imdgenes Antdrticas, en 1956, pese a que se trata de una producciéon
contemporanea a Mimbre en el aio 1957. El documental fue montado
por Bravo a partir de materiales filmados por Emilio Vicens durante
un viaje a la Antdrtica en el marco del Afio Geofisico Internacional.
Dice Vicens:

«Mimbre, dirigida por Sergio Bravo, seria la primera produc-
cién del Centro de Cine Experimental e Imdgenes antdrticas
seria el segundo trabajo. En relacién a fecha de produccién,
estd claro que el afio que figura en el mismo filme, 1957, co-
rresponde a su data. La pelicula se filmé a bordo del transporte
Angamos de la Armada, entre el 17 de enero al 1° de abril de
1957, durante el Afio Geofisico. La filmacién la realicé yo, in-
corporado a un grupo de otros tres investigadores cientificos,
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con el auspicio de la Secretaria Ejecutiva del Afio Geofisico
Internacional.» (2007)

Vicens pertenecié a la Comisién de Glaciologia del ano Geofi-
sico Internacional. Agrega:

«Todos [los miembros del CE] eran un poco ‘mentholatum’.
Pedro Chaskel se preocupaba del sonido, de la musica. Ser-
gio Bravo lo hacia del montaje. Habia otros colaboradores,
como el poeta Efrain Barquero y el locutor Dario Aliaga.
(...) Los elementos técnicos en la etapa inicial eran preca-
rios. Mds bien las ganas de trabajar, donde todos hacian de
todo. La sincronizacién de la pelicula la hizo Pedro con un
metro, a ojo. Se trabajaba con equipos prestados: el graba-
dor de sonido lo prestaba un guitarrista, Arturo Gonzilez.
Con el Ao Geofisico Internacional se obtuvo una cdmara
Bell and Howell a cuerda y pelicula, que sirvié para hacer el

documental.» (2007)

Las siguientes realizaciones de Bravo siguen el camino de Mim-

bre. Estas son Trilla (1958) y Dia de organillos (1959). Dice Bravo:

«Dia de organillos, Trilla, Mimbre, fueron hechos gracias a una
ayuda especial de la Secretaria General de la Universidad de
Chile. Eran peliculas que revelaban aspectos de la vida cotidia-
na, (...) procurando revelar una realidad sencilla, sin méscara.
Los protagonistas: Manzanito, que tejia figuras prodigiosas en
mimbre; los organilleros, que yo seguia con mi cimara por las
calles de la ciudad. (...) T7illa estd hecha de modo casi antro-
polégico: filmada en Canquihue, cerca de Concepcion, el filme
tiene también musica de Violeta, que canta en ¢l cuecas y tona-
das de la misma regién». (1987: 105)

Otras peliculas de Bravo durante este periodo son Casamiento

de negros, de la cual casi no existen referencias en la literatura —la mds
relevante quizds es la ficha que Alicia Vega le dedica en su catdlogo
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(2006) y la del propio Bravo, que lamenta la desaparicién de la cinta
(1987: 106) —y La marcha del carbon (1960). Bravo, refiriéndose a
ésta y a otra pelicula suya posterior, Banderas del pueblo (1964), dice:
«Fueron hechas como siempre con una pobreza total de medios. Mi
suegro me compré la pelicula virgen para hacer la primera, en la cual
trabajamos media docena de personas, incluida mi compafera, Sonia,

que fue montajista» (1987: 105). Afade:

«De La Marcha del Carbon se conservan sélo planos dispersos.
Un dirigente comunista lo llevé a la Unién Soviética, a donde
viajé con motivo de una reunién internacional. Queria solicitar
ayuda para sacar varias copias de la pelicula, cosa que nosotros
no estibamos en condiciones de hacer. No sé qué pasé exac-
tamente después, pero lo cierto es que del filme nunca mds se

supo». (1987: 106)

La siguiente pelicula de Bravo es Ldminas de Almahue,de 1961.
De ella dice Bravo: «<En 1962 me dieron un premio en el Festival In-
ternacional de Locarno por Ldminas de Almahue. En ella el montaje
tiene un papel decisivo; creo que puede calificarse de filme experimen-
tal» (1987: 105). El critico Jorge Leiva sefiala: «Laminas de Almahue
(...) aborda el problema de la relacién temporal ‘proporcional’ entre el
tiempo real (campo chileno en la zona central) y tiempo cinematogra-
fico» (1963: Ne 14-15).

Durante el afio 1962 Bravo realiza dos filmes: Parkinsonismo y
cirugia, cinta que no tiene mayores referencias en la literatura, y Ame-
rindia, co-realizada junto a Enrique Zorrilla. De ella dice Joaquin

Olalla:

«Los aportes mds importantes que en el plano de la produc-
cién tuvo el cine chileno en 1963 correspondieron a Cine Ex-
perimental de la Universidad de Chile. (...) correspondieron a
proyectos gestados el afio anterior que sélo se terminaron o sa-
lieron a circular en 1963. Son ellos Amerindia y A Valparaiso. E1
primero, Amerindia, de Sergio Bravo y Enrique Zorrilla es un
mediometraje en colores (16 mm.) que constituye un fresco de
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Latinoamérica. Sus autores lo han definido como una experien-
cia piloto, dentro de la linea de produccién semi industrial de
Cine Experimental. Este documental, alejado diametralmente
de todo exotismo y de todo efectismo paisajista, entrega una
vision sintética y lirica del continente y del hombre americano»

(1965: N° 18-19).

Bravo realiza ademds otras dos cintas que no se incluyen ha-
bitualmente en los catilogos de produccién del CE: Ahora le toca al
pueblo (1958), documental politico encargado por el Frente de Accién
Popular para la campafia presidencial de ese afio,y La respuesta (1961),
junto al historiador Leopoldo Castedo, sobre el terremoto de Valdivia
y las labores de reconstrucciéon de la ciudad. Intenta ademas realizar
dos peliculas sobre el poeta Pablo Neruda, proyectos de los cuales no
sobreviven copias.

Todo el trabajo de Bravo estd cruzado por tres condicionantes
ya descritas: la precariedad de recursos y, por tanto, una economia de
medios cinematograficos;' la organizacién de las peliculas de acuerdo
a principios de innovacién formal y, por ultimo, el interés en temas

ligados a la identidad y la realidad social. Dice Bravo:

«Yo asumo, por eso, la imperfecciéon como una posicién moral.
A mi hijo, por ejemplo, que me ayuda a filmar, no le permito
que haga panordmicas con un tripode. Mi posicién corresponde
a la de un cine antropoldgico. Hay un equilibrio entre forma,
contenido y tecnologia; de alli surge una armonia que debe ser
coherente con lo que se quiere expresar. (...) Yo estoy, ya lo
dije, en la posicién de un cine antropoldgico, y estoy convencido
que seria inmoral penetrar en la casa de una campesina mapu-
che, por ejemplo, encaramado en una grua. (...) Yo asumo una

15. Es sintomitico de esta precariedad el hecho de que, durante los primeros afios,
el revelado del material filmado en 16 mm. debia hacerse en Estados Unidos o
Argentina, debido a la falta de laboratorios especializados en Chile. Una vez que
éstos se habiliten en el Instituto Filmico de la UC, los realizadores del CE reve-
lardn sus materiales en ese lugar.
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microtecnologia, una tecnologia franciscana; mis peliculas son

baratas». (1987: 109)

Otra caracteristica del trabajo de Bravo, que permea al CE en
esta etapa, es la estrecha colaboracién con artistas de disciplinas dis-
tintas al cine. La cantautora Violeta Parra musicaliza las cintas Mim-
brey Trilla, ademids de la desaparecida Casamiento de negros; mientras
que el compositor Gustavo Becerra hace lo propio en Dia de organillos,
Ldminas de Almahue y Parkinsonismo y cirugia. El filme Imdgenes An-
tdrticas tiene texto escrito por Sergio Ampuero y narrado por Dario
Aliaga. Ampuero hace también el relato de 77i/la, mientras que en
Ldminas de Almahue el relato es aportado por el poeta Efrain Barque-
ro. En Parkinsonismo y cirugia, colaboran en el guién el médico Luis
Asenjo y el escritor Francisco Coloane. (Vega, 2006; Oxfiate, 1973;
Mouesca, 1987, 1988, 2005; Chaskel, 2007¢)

Entre 1957 y 1963, ademds, Bravo fomenta, mediante la en-
trega gratuita de pelicula virgen, el trabajo de otros cineastas que
realizan sus primeros cortometrajes en el CE: se trata de los filmes
La maleta de Ratl Ruiz,"® Agqui vivieron, de Pedro Chaskel y Héctor
Rios, Artesanias de Chillin de Domingo Sierra y Un viaje en tren, de
Enrique Rodriguez. Lamentablemente, con la excepcién de Chaskel y

Rios, ninguno de los realizadores concluye sus proyectos. (Orell, 2006:
29-31; Leiva, 1963: N° 14-15; Chaskel, 2006). Dice José Romin:

«Durante esta primera etapa, Sergio Bravo asume una politica
extremadamente abierta, en el sentido que apoya a mucha gente
que va alli: Raul Ruiz, Enrique Rodriguez, Sergio Larrain, jy le
pagan muy mal a Bravo! Porque ninguno termina sus peliculas,
ni siquiera Ruiz. Eso es lo increible». (2007¢)

16. Recientemente se han descubierto dos latas con negativos filmados del cortome-
traje de Ruiz, quien ha procedido a positivarlos y montar el filme, incorporando
sonido (el trabajo originalmente es mudo), segtn lo indicé a los autores el restau-
rador Luis Horta.
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El mismo Bravo sostiene:

«Los ayudidbamos, cediéndoles bobinas de pelicula virgen, porque
yo estoy convencido que la Gnica manera verdadera de aprender
cine es ‘quemando’ pelicula, y yo queria ayudar a que en el pais se
desarrollara una cinematografia de envergadura». (1987: 108)

PEDRO CHASKEL

De todos los colaboradores del CE en esta primera etapa, exceptuan-
do la figura fundante de Sergio Bravo, sin lugar a dudas el realizador
mi4s destacado es Pedro Chaskel Benko. Nacido en Alemania en 1932,
emigré a Chile en 1939. Particip6 en los cursos del cura Rafael Sinchez
y fue asistente de Naum Kamarenko en los afios cincuenta. Colabora
con Bravo en Dia de organillos,y como camarégrafo en Parkinsonismo
y cirugia —junto a Fernando Bellet— y de la musicalizacién de Imd-
genes antdrticas. En 1961, al incorporarse el CE a la Universidad de
Chile, es nombrado director de la recién creada Cineteca Universitaria
y luego, en 1963, tras el alejamiento de Bravo, asume la direccién del

CE. Dice Roman:

«Es justamente él [Chaskel] quien hace la diferencia respecto
de lo que hacia la gente que ¢l traia [se refiere a Carlos Flo-
res, Alvaro Ramirez, Guillermo Cahn, entre otros]. El hace No
es hora de llorar, que es una pelicula muy linda. Es un hombre
que trabaja muy responsablemente, muy minuciosamente, un
tipo que busca la perfeccién técnica... Incluso en peliculas por
encargo como Aborto, muy linda.» (2007¢)

Por su parte, Mouesca consigna en su diccionario Erase una vez
el cine:

«CHASKEL, Pedro (1932). Documentalista y cortometrajista
chileno, fundador con Sergio Bravo del Centro de Cine Expe-
rimental de la Universidad de Chile, es nombrado en ella, en
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1964, Director del Departamento de Cine. Realizard documen-
tales de denuncia como Agui vivieron (1962), Aborto (1965) y
Erase una vez (1965). Testimonio y Venceremos lo consagran
como uno de los cineastas nacionales mas destacados del docu-
mentalismo militante (...)» (2001)

En su entrevista a la revista Enfogue, dice Chaskel:

«Yo no era un nifio fanitico del cine, entraba a escondidas a las
peliculas. A veces veia tres filmes seguidos simplemente porque
me gustaba, pero no era una pasién que venia desde el utero de
mi madre, como suele suceder. La verdad es que me interesé
mids cuando estaba estudiando arquitectura. Creo que me meti
al cine porque me dio una rabia espantosa ver las peliculas tan
malas que se hacian acd. Entonces pensaba ‘;c6mo no voy a po-
der hacer algo mejor?’ A lo mejor, vistas ahora, esas peliculas no
resultan tan malas, puede que tengan un halito de ingenuidad;
pero en ese momento no las soportibamos» (1989: N° 11).

A principios de los afios sesenta Chaskel realiza su primera cin-
ta, Aqui vivieron (1964), cortometraje documental que inaugura tam-
bién su colaboracién con el director de fotografia Héctor Rios. Juntos
conforman una de las duplas de trabajo mds prolificas e interesantes
del cine chileno. Sin embargo, el grueso de su produccién se localiza
cronoldégicamente en la segunda etapa del CE, que se inicia justamen-
te cuando Chaskel asume su direccién.

La produccién filmica del CE dista de compartir, segin la
opinién de criticos de la época como Joaquin Olalla o José Romin,
las caracteristicas de otras casas productoras de esos afios. Olalla, por
ejemplo, se refiere en duros términos a los filmes de las productoras
Emelco y Cinep hacia el afio 1963: luego de constatar que no se pro-
dujo ningun largometraje, pasa revista a la produccién de cortome-
trajes: «una cuota de seudo documentales producidos por Emelco»,
que también produce un «Noticiario chileno» al que caracteriza por
una «mal disimulada servidumbre publicitaria». Luego se refiere a otra
productora de cortos, Cinep, en la que «si bien no existe diferencia
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de fondo con su congénere, en lo que aportan a nuestro cine, hay al
menos en los filmes de Cinep cierta preocupacién técnica y formal, un
coeficiente de buen gusto, a veces notable, que los hace admisibles y

aceptables» (1963: N° 14-15).

En tanto, José Romin dice:

«Yo comparaba lo que hacia el CE con lo que realizaba el Ins-
tituto Filmico de la Universidad Catdlica, y veia que lo de estos
ultimos era casi ingenuo, un cine muy marcado por la calidad
técnica, por la idea de la calidad técnica —que tampoco tenia
mucha —, cierta idea fija de su director, que era Rafael Sanchez.
Y el que sali¢ de alli fue un rebelde, Patricio Guzman [direc-
tor de La batalla de Chile]; un tipo que lo enfrenté al final. En
cambio en el CE yo veia una profunda exploracién a nivel del
lenguaje del cine, midiéndolo siempre con la realidad social y
politica circundante. Habia mucho mas rigor, mucho mis serie-
dad, y especialmente mucha més madurez estética.» (2007b)

Douglas Hiibner, quien realiz6 una pelicula en el CE (1968-73),
confirma que la escasa relacién entre el CE y el Filmico fue una cons-
tante a lo largo del tiempo, a pesar de que desde mediados de los 60
todo el material filmado en el CE era revelado en los laboratorios de
la UC. Dice:

«Lamentablemente hubo menos contacto del que debié haber
con el Instituto Filmico de la Universidad Catdlica; ellos tenian
mucho mejores equipos, tenian laboratorios, estaba el cura San-
chez, Patricio Guzman, etc. (...) Te veias obligado a ver cosas
de la Catdlica en la medida que todo lo que producia la Chile
finalmente pasaba por alld.» (2007)
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UNA CINTA CRUCIAL: A VALPARAISO

U no de los aspectos mds interesantes del CE es el conjunto de
relaciones que establece con centros y personalidades interna-
cionales en el dmbito de la cinematografia. Sin embargo, las referen-
cias sobre estas relaciones suelen no sobrepasar la mera mencién, una
que otra descripcién; tampoco las entrevistas a los realizadores logran
dilucidar el tipo y profundidad de estas relaciones. Acaso la unica ex-
cepcién la constituye un filme importantisimo en la filmografia del
CE: 4 Valparaiso (1963), dirigida por el holandés Joris Ivens durante
su segunda visita al CE.

Sergio Bravo ha sefialado que durante sus afios como director del
CE se establecieron lazos con la escuela documentalista de Santa Fe,
Argentina, cuyo maximo exponente es Fernando Birri. Dice Bravo:

«Para nosotros el cine era un instrumento que utilizibamos
para descubrir lo que nos rodeaba. Queriamos independizar-
nos de lo que veiamos como cine oficial, aportar un nuevo
lenguaje. Fernando Birri, que habia fundado en Santa Fe, Ar-
gentina, la Escuela de Cine del Litoral, tuvo gran influencia
en nosotros. Tenia frente al cine una posicion definida: un rea-
lismo critico, cercano al neorrealismo, aunque era otra cosa».

(1987:104)
En 2007, durante el homenaje que la Cineteca Nacional

rindié al CE, también se refiere al vinculo: «Y hasta establecimos
cierto intercambio de experiencias con la Escuela Documental de
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la Universidad del Litoral fundada por Fernando Birri en Santa
Fe, Argentina» (2007b). Lamentablemente, en ninguna de las oca-
siones Bravo especifica de qué trataba este intercambio, si hubo
exhibiciones de las peliculas de un centro en otro; colaboracién
técnica, epistolarios u alguna otra modalidad. El asunto no estd
esclarecido.

Chaskel afirma que estas relaciones fueron, en principio, bas-
tante precarias. «A través de la Cineteca se tuvo acceso a los encuen-
tros continentales de la Uni6én de Cinematecas de América Latina
(UCAL) y algin intercambio de correspondencia con la Federacién
Internacional de Archivos del Film (FTAF)» (Chaskel, 2008). Emilio
Vicens, por su parte, sefiala que en la misma época en el CE se tenia
conocimiento de la labor que realizaba el SODRE, el Archivo Filmico
oficial del Uruguay (Vicens, 2007). Tampoco, empero, se explaya sobre
lo que implicé —o no— este conocimiento.

La literatura corriente sobre el CE reconoce con mayor am-
plitud —aunque, lamentablemente, no con mayor profundidad—
las relaciones que el Centro establece con personalidades e insti-
tuciones europeas. Mouesca sefiala que el CE establece relaciones
«estables de trabajo» con otros organismos homélogos en América
Latina, y también que trajo a personalidades del cine mundial como
Henri Langlois, director de la Cinemateca Francesa, en 1958 y Jo-
ris Ivens, gran documentalista holandés en 1962 y 1963. Durante
la primera visita de este dltimo se proyectaron en Chile todas sus
peliculas, las cuales habian permanecido inéditas (IMouesca, 1988:
22). Sobre la visita de Langlois, dice Bravo: «Henri Langlois (...)
nos ayudé en nuestras discusiones del plan de trabajo del Centro»
(1987: 107). Por su parte, José Romidn recuerda la visita de John
Grierson, otro destacado maestro del documental social, quien da
una conferencia en Chile en 1958, pero no filma ninguna pelicula
con los miembros del CE, a diferencia de Ivens (Roman, 2007a).
La visita de Grierson es una de las pocas ampliamente resefiadas
en la prensa de la época, pero la nota —de la revista Pomaire— no
da luces sobre el contenido de las conferencias o el impacto de las
mismas en los jévenes cineastas universitarios. Dice Raul Aicardi,
autor de la nota:
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«JOHN GRIERSON, EL SORPRENDENTE

«Lo discutieron. Su presencia en Chile fue una sorpresa para
muchos. Desconocido para casi la mayoria de los que trabajan o
se mueven en torno a nuestra tambaleante cinematografia, John
Grierson apareci6, en el primer instante, como el apéstol de un
resurgimiento en la industria nacional. Su aspecto era el de un
abuelo bonachén, demasiado juvenil para sus sesenta y tantos
anos de edad y su lenguaje, sorprendente.

«Para unos, fue un charlatin. Para otros, un enigma. Para la
mayoria, una sorpresa de la que todavia no logran reponerse.
¢Quién es en realidad este John Grierson, que las historias del
cine clasifican como el padre del cine documental?

«Es, en esencia, un profesional del cine. Un enamorado de la in-
dustria, que lleva casi treinta afios luchando por una aplicacién
vital, prictica, decidida de los valores mds puros de la cinema-
tografia. Cree en el reflejo de las masas sobre el cine y aun sobre
si mismo. La prueba fue ddndola en los distintos encuentros
que sostuvo con diversos grupos de personas. El John Grierson
de la conferencia de prensa no es el mismo Grierson que reco-
rri6 las calles del puerto de Valparaiso, y mucho menos aquel
Grierson que respondia, mordaz y ripidamente a las preguntas
que siguieron a su conferencia publica en el Salén de Honor de
la Universidad de Chile. Para cada grupo, para cada ambiente
tuvo una actitud aparentemente distinta; pero, en el fondo, de
una misma agresividad constructiva; de una misma violencia
aleccionadora.

«Dice Grierson: ‘Odio a los cineastas’; y: ‘De este odio mio,
nace la rebelién que promueve a los artistas, que enardece a los

que algo llevan dentro’.» (1958: 16)

También José Roman apunta las visitas de Edgar Morin en 1962
y Roberto Rossellini en 1966. Morin, destacado realizador y sociélogo
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francés, filmé junto al CE un documental-encuesta, La alameda, que
nunca fue finalizada (2007a). Dice Jorge Leiva en Tiempo de cine:

«Edgar Morin, el correalizador, junto a Jean Rouch, de Cronica
de un verano, filmé La Alameda, un cine-encuesta hecho en la
principal avenida santiaguina siguiendo la orientacién de este
tipo de peliculas de investigacion de la vida real que reciben
el nombre de cine-verdad. Ademis de dar a conocer Crénica
de un verano dio interesantes conferencias sobre cine francés

y los postulados bésicos de la escuela que preconiza.» (1963:
Ne 14-15)

Romin indica que el material de La alameda fue deposita-
do en el CE: «Me parece que no logré financiarse ese proyecto, ni
desde Francia, y por eso fue abandonado. Ahora, el misterio es ¢qué
se hizo con ese material filmado por Morin, y que estaba alma-
cenado en el CE? Segin me contaba Kerry Ofiate [director de la
cineteca desde 1963], habia filmado muchisimo. Y todo eso quedé
inconcluso» (2007b).

Rosellini, por su parte, presenté un proyecto al entonces De-
partamento Audiovisual de la universidad —que incluia al CE y
al Canal 9 de televisién— para realizar un filme histérico, pero la
idea nunca se concreté debido a los elevados montos que solicitaba
Rosellini, impensables para el magro presupuesto del departamento.
Dice Romin:

«El venia con un proyecto —una pelicula sobre los conquista-
dores espafioles —, que queria hacer a través de la televisién
chilena, y se realizaria en conjunto con el CE (...) Entonces es-
tuvimos almorzando con él, y con el director del canal, que era
Helvio Soto en esa época... Chaskel, Rios, estaba todo el mun-
do alli. Y cuando Rosellini hablé de presupuesto, ja los otros se

les cay6 la caral». (2007b)

No se tiene detalles sobre el itinerario de estas visitas, sin em-
bargo, el critico Joaquin Olalla dice:
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«(...) en la medida que valoricemos el acopio de experiencias
recogidas en cinco afios de labor experimental, la presencia
dentro de sus marcos de hombres del prestigio de Edgar Mo-
rin y, en especial, de Joris Ivens, cuyo trabajo marcé una etapa
de metodizacién hasta ahora injustamente despreciada.» (1965:

Ne 18-19)

La presencia mds destacada, sin lugar a dudas, fue la del rea-
lizador Joris Ivens, quien en 1962 realiza en Chile una conferencia,
presenta una retrospectiva de todas sus peliculas y filma en 1963, junto
a los miembros del CE, 4 Valparaiso, un mediometraje documental
en blanco y negro y color, cuyo equipo de produccién estd compuesto
en parte por miembros del CE y personal de la productora francesa
Argos. Resefia Leiva en Tiempo de cine:

«Joris Ivens, el gran documentalista holandés, acapard la aten-
cién de los cineastas chilenos durante gran parte del afio. Con
personal del organismo universitario, exceptuando al cameraman
Georges Strouvé, filmé A Valparaiso, documental en formato
normal [se refiere a 35 mm.] y parte en color, el mds ambicioso
proyecto cinematografico emprendido por la Universidad de
Chile. Su visita de mas de cuatro meses ha sido de inestimable
valor para la maduracién artistica de sus colaboradores chile-
nos. Paralelamente, la Cineteca Universitaria realizé un ciclo
retrospectivo de la obra de Ivens, que comprendié 16 peliculas».
(1963: Ne 14-15)

Eduardo Bricefo, en su Historia del cine chileno publicada por
entregas en la revista Plan, relata el origen de esta cinta:

«En 1962 [Sergio Bravo] se jugé entero por traer a Chile al
célebre Joris Ivens con el fin de que éste entregara su experien-
cia a los jévenes que recién empiezan a caminar por esa senda.
El famoso documentalista holandés dicté una serie de clases
dentro del Seminario que estaba programado. Las clases, dic-
tadas en francés, fueron captadas por el 1% de los privilegiados
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concurrentes (entre los que habia jévenes de Valparaiso). Por
tal motivo, a alguien se le ocurrié que el ‘maestro’ —como le
decian en tono de complicidad— debia realizar algin docu-
mental para que aquellas experiencias se materializaran en el

celuloide.» (1968:s. ¢.)

En la produccién de Ivens, quien incorporé a Strouvé en la fo-
tografia, Jacques Ravel en el montaje y Chris Marker a cargo del texto,
participaron diversos miembros del CE. Sergio Bravo oficié como co-
realizador o asistente de direccion, segun distintas fuentes literarias; él
mismo se ha atribuido un rol u otro en diferentes entrevistas, ademds
del papel de productor ejecutivo. En la fotografia y la cimara estuvo,
ademds de Strouvé, Patricio Guzmadn (que no es el mismo director de
La batalla de Chile, sino un director de fotografia homénimo); Gustavo
Becerra compuso la musica del filme y en la produccién participaron
Luis Cornejo, Sergio Ampuero, Fernando Bellet y Joaquin Olalla.

Sobre la produccidn, relata Bravo:

«Este documental fue el producto de un acuerdo de coproduc-
cién entre organismos franceses y la Universidad de Chile. Esta
financié una buena parte de los gastos, y no me olvido, a este
propésito, del escandalo administrativo que algunos quisieron
armar cuando la Universidad tuvo que pagar los honorarios
correspondientes a la utilizacién del famoso prostibulo por-
tefio llamado ‘Los Siete Espejos’. Para la filmacién hubo que
‘ocuparlo’una jornada completa, desde las seis de la tarde hasta
las seis de la mafiana, pagando consumos, y la participacion de
prostitutas y marineros». (1987: 107)

Joaquin Olalla, quien participé en la produccién del filme, rese-
fia en un extenso articulo:

«En mayo de 1963 se terminé en Paris A Valparaiso de Joris
Ivens, coproduccién chileno-francesa. Este filme, presentado
fuera de concurso en Mosct y ganador en el Festival de Leipzig,
marcé un paso de definitiva madurez del organismo universita-
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rio y, paralelamente, fue un aporte definitivo a nuestro cine: el
filme fue realizado con un equipo chileno, que supo actuar ante
el importante cometido que se le propuso.» (1965: N° 18-19)

El valor formativo de la pelicula para el CE, sin embargo, es
puesto en duda por los miembros del CE, que aprecian A4 Valparaiso
como una instancia privilegiada para observar la produccién de un fil-
me fordneo y como un proyecto que involucré a la totalidad del Cen-
tro, pero no como un momento que marque un «antes» y un «después»

del CE. Bravo, por ejemplo, dice:

«Bueno, yo aprendi, sobre todo, de su experiencia, de su ofi-
cio, pero no de su método, que era muy personal, y que, para
mi, peca de subjetivo, no corresponde a una objetividad (...).
La Marcha del Carbon, por ejemplo, yo la filmé yendo donde la
gente, haciendo encuestas con ellos, procurando conocerlos y
conocer sus problemas. EI método Ivens es distinto. El es or-
ganizado (era contador antes de hacerse cineasta), pero yo creo
que A Valparaiso es un filme falso, intemporal, pintoresquista.
(...) Yo siento que la pelicula, a pesar de que Ivens es un huma-
nista, un hombre de izquierda, estd hecha con la visién de un

europeo». (1987: 107)

Chaskel, quien no participé en la realizacién por razones de
salud, pero siguié su proceso de cerca, confirma esta idea:

«Ahi hay algo que aclarar porque siempre se habla de la in-
fluencia [de Ivens] en el cine chileno. Atun queriéndolo mucho
no creo que haya sido una influencia importante en el desarrollo
de nuestro cine documental. Salvo Luis Cornejo, que después
siguié trabajando en produccién, ninguno de los que trabajé
con Ivens en A Valparaiso siguié haciendo cine. El verdadero
momento importante de este desarrollo fue £/ chacal de Nahuel-
toro. Todo el departamento de cine de la universidad participé
en esa pelicula. Héctor Rios hizo la fotografia y yo estuve en la
produccién y en montaje.» (1989: N° 11)

75






“Aqui vivieron” (1964) de Peter Chaskel y Héctor Rios, primer corto de esta dupla que muestra las
excavaciones arqueolégicas en el rio Loa.

TESTIMONIO

hospital siquiatrico
de iquique

Fotogramas de “Testimonio”
(1969) de Peter Chaskel.



CINE EXPERIMENTAL
UNIVERSIDAD DE CHILE

presenta

Fotogramas de “Venceremos” (1970) de Chaskel y Rios.

No NoS
RANCARAN
[ iges

Secuenciade “No nos trancarén el paso” (1971) de Guillermo Cahn,
mostrando el incendio de la casa de un campesino sindicalizado.



Peter Chaskel (izg.) junto al cineasta holandés Joris Ivens
durante la visita de este Gltimo en 1961.



El realizador y director de fotografia Héctor Rios.

Roberto Rosellini dictando una conferencia durante su visita
a Chile en 1966.



Il PARTE

EL CINE EXPERIMENTAL
DE LA UNIVERSIDAD DE CHILE
(1963-1968)

«Serfa necesaria una camara muy libre, no
comprometida con el tripode en la labor del
encuadre. Una participacién muy creativa en la
plastica, la poética y el dramatismo de la obra.
Eso supone un trabajo preponderante de cama-
raen mano. Asf, en ‘estado de gracia’ la camara
puede resultar intérprete».

Héctor Rios, octubre de 2007
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EL CINE EXPERIMENTAL INGRESA
A LA UNIVERSIDAD

n mayo de 1961 el CE se incorpora a la estructura universitaria

mediante el decreto que crea el Departamento Audiovisual. Al
interior de este departamento, se alojan tres unidades: la seccién Cine
Experimental, de la cual depende la Cineteca Universitaria, y la sec-
cién Canal 9 de televisién. Como director del CE se nombra a Ser-
gio Bravo, quien es incorporado a contrata en el plantel universitario
(Bravo, 2007a). Pedro Chaskel queda a cargo de la cineteca, mientras
que Carlos Fredes, profesor de la Universidad de Chile, es puesto en
la direccién del canal. Bajo esta estructura se realizan ya los documen-
tales Ldminas de Almahue y Parkinsonismo y cirugia, de Bravo, y, por
supuesto, A Valparaiso.

El afo de produccién de esta dltima pelicula, 1963, es crucial
para el CE. El organismo instala sus talleres y oficinas en calle Huér-
fanos, abandonando la Casa Central de la Universidad. Tiempo mds
tarde el Canal 9 se trasladard a las dependencias de Inés Matte Urre-
jola, en Providencia, y el CE junto a la cineteca se alojardn definitiva-
mente en calle Amunidtegui 73, en el centro de Santiago.

Bravo habia hecho las gestiones para que la universidad co-
produjera la cinta de Ivens, al tiempo que compré equipos y pelicula
virgen con la que iniciaron sus trabajos en el Centro el fotégrafo Ser-
gio Larrain, el fotégrafo y reportero Domingo Sierra, y Ratl Ruiz."”
Bravo, por su parte, terminaba sus documentales Ldminas de Almahue

17. Ver el capitulo 3.
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y Parkinsonismo y cirugia. Este Gltimo, protagonizado por el equipo
cientifico del neurélogo Alfonso Asenjo, tendria insospechadas con-
secuencias al interior de la universidad, que culminarian con la salida

de Bravo de la direccién del CE.

Sélo Sergio Bravo se refiere a las razones de su salida:

«Lo peor se produjo a propésito de mi documental Parkinsonis-
mo y Cirugia, basado en las investigaciones del profesor y médi-
co neurdlogo Alfonso Asenjo. Mientras filmdbamos, no sabia yo
que un grupo de profesores postulaba al Dr. Asenjo a la Rectoria
de la Universidad, mientras que otro grupo postulaba para el
mismo cargo al entonces Secretario General [Alvaro Bunster]
que era nuestro interlocutor administrativo directo» (2007b)

Y agrega:

«[el documental] fue agriamente criticado por el Secretario
General arguyendo el no trato de asuntos prioritarios (por esos
dias él era candidato a la Rectoria de la U), mientras paradé-
jicamente me acusaba de hacer cine politico en la universidad.
Y no se renové mi contrato (Decreto universitario N° 2463 del

20/06/63)» (2007a)

La versién de Bravo no ha podido ser confirmada. Por su parte,
Pedro Chaskel reflexiona también sobre esta crisis:

«Sergio tenia una relacién mds estrecha con él [se refiere a
Bunster], de didlogo, de verse, de pedirle cosas. Y el conflicto,
en consecuencia, debié de haber sido grande también. Tanto asi
que en un momento Bunster decidié no recontratarlo —porque
ninguno de nosotros era funcionario de planta, o sea que estd-
bamos contratados a honorarios, y todos los afios nos recontra-

taban— y ahi qued¢ esto acéfalo (...)». (2007b)

En esos momentos, Chaskel se alejé del CE, primero por
problemas de salud —que le impidieron participar en el rodaje de

80



El Cine Experimental ingresa a la Universidad

A Valparaiso— y luego por el desarrollo de un proyecto como monta-
jista en Cinep, la productora de Andrés Parot y Fernando Balmaceda
(Chaskel, 2007a; Vega, 2006). En su reemplazo habia llegado a la ci-
neteca Kerry Onate, psicélogo y critico de cine. Desde Cinep Chaskel
es llamado por la universidad para ocupar el cargo de director del Cine
Experimental, en el que se mantuvo hasta 1973. Ofiate fue entonces
confirmado como jefe de la cineteca, mientras que Bravo se alejé del
organismo. Salvo el documental Banderas del pueblo (1964), realizado
fuera del CE, Sergio Bravo abandona toda actividad cinematografica
y se dedica al trabajo en arquitectura, empleado por la Corporacién de
la Vivienda (2007b).8

La remocién de Bravo del cargo de director del CE fue recibida
con alarma por algunos criticos de la época, que estimaban altamente
el trabajo del realizador y temian que, con su salida, el impulso del
CE se perdiera o desfigurara sus propésitos renovadores. Dice, por

ejemplo, Joaquin Olalla:

«No puede omitirse el analizar con alguna detencién el caso
de Cine Experimental de la Universidad de Chile, en funcién,
exclusivamente, de lo que significé y aporté a nuestro cine.
La disolucién, a que hicimos mencién, fue sélo de hecho ya
que desde el punto de vista administrativo contintia como tal,
aunque carece de una linea de trabajo, tanto conceptual como
efectiva, y luego de la finalizacién de Valparaiso en 1963 nada
ha producido. Los responsables de este atentado (digamos que
es también contra la cultura nacional) han alegado falta de
recursos econémicos para producir. Tanto esta razén como el
haber sometido a la servidumbre del canal de televisién de la
universidad todas sus instalaciones y equipos demuestran cla-
ramente la falta de una orientacién de concepto ante el cine,
una falta de inteligencia y de imaginacién y de iniciativa que
concluye, necesariamente, en una actitud irresponsable ante la
realidad presente.

18. Bravo retomard su trabajo detrds de la cdmara sélo en 1977. Ver el epilogo de este
texto.
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«Valga sefialar, como dato ilustrativo, que la disolucién del Cine
Experimental, como el alejamiento de su director, se produce
justo en los momentos en que terminaba un proyecto de la im-
portancia y envergadura de Valparaiso, y cuando en el plano in-
terno se estudiaban y daban los primeros pasos para la creacién
del Instituto del Cine de la Universidad de Chile. Este Instituto
naceria de la unién de los efectivos técnicos, materiales y huma-
nos de Cine Experimental y Cineteca Universitaria (...), con el
fin de abordar en forma orginica e integral los problemas in-
herentes a la produccién, a la experimentacién, la formacién de
profesionales, la investigacion critica e histérica, la difusién, etc.

«Sin embargo, la actitud de la Universidad de Chile, que con
pretextos menores suprime un importante centro de trabajo,
contrasta con lo sefialado: spor qué toma tuicién sobre otras
manifestaciones del arte y la cultura, y al cine se lo relega? Esta
misma cuestién podria adosarse a la Universidad Catélica de
Santiago, respecto de su instituto filmico, convertido en un ta-

ller de encargos». (1965: N 18-19)

El texto de Olalla demuestra una clara admiracién por el trabajo

de Bravo, al punto de minimizar el quehacer de los demds miembros

del CE. Sin ir mais lejos, los catdlogos consignan como produccién de
1965 —fecha del articulo de Olalla— por lo menos tres cintas del CE:
Por la tierra ajena de Miguel Littin, Aborto y Erase una vez de Chaskel

y Héctor Rios. Por otra parte, Olalla alude al plan original de Bravo de

conformar un Instituto de Cine en la Universidad de Chile, idea que

efectivamente no tuvo continuidad en la administracién de Chaskel."”

19. En el afio 2003 la Universidad de Chile creé el Instituto de la Comunicacién e
Imagen, formalizando asi la instruccién en cine al interior de la casa de estudios.
El Instituto abri6 en 2005 un postitulo en cine documental y, al afio siguiente, la
carrera de cine y televisién. En ambos programas Chaskel es profesor. El proyecto
vincula el quehacer cinematografico con el campo de las comunicaciones —la
otra carrera del instituto es periodismo —y no responde, en este sentido, al plan
institucional disefiado por Bravo.
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En su articulo para Plan, Eduardo Bricefio también manifiesta extra-
fieza por la salida de Bravo:

«Ivens se asombré de los conocimientos e idoneidad de Bravo y
lo invit6 a que continuase colaborando en el montaje final [de 4
Valparaiso], que se hizo en Paris. A su vuelta, y por razones poco
explicitas, el talentoso Bravo fue alejado de la direccién del or-
ganismo a cuya formacién y prestigio tanto habia contribuido

(...)» (1968:s.¢.)

Contra los resquemores de Olalla, el CE no dejo de producir
documentales bajo la direccién de Chaskel. Si bien no hubo una linea
temdtica muy definida y la falta de recursos siguié determinando la
manera de producir las cintas, el vinculo semi-formal de muchos de
sus colaboradores y las ambiciones de los proyectos, el CE exhibe, a
fines de los afos sesenta, una cantidad de peliculas bastante notables.

El mismo Chaskel, como director del CE, informa de las activi-
dades de este departamento al Boletin Universitario N° 67, en 1966:

«PROBLEMAS Y PLANES DE LA CINETECA UNI-
VERSITARIA Y CINE EXPERIMENTAL: HABLA SU
DIRECTOR

«En afos anteriores el Boletin ha informado sobre las activida-
des de la Cineteca Universitaria y Cine Experimental de nues-
tra Universidad. En esta ocasién hemos formulado diez pre-
guntas al Director de este organismo universitario, sefior Peter
Chaskel, con el fin de obtener a través de sus respuestas una
visién general de la fisonomia actual y de los problemas de este
departamento. En aproximadamente siete afos la Cineteca y
Cine Experimental han desarrollado en la medida de las dispo-
nibilidades una efectiva labor de difusién de la cultura cinema-
tografica y han contribuido a la creacién de un cine nacional.

«Completamos estainformacién conlareproduccién delinforme
anual presentado por la Cineteca a la Fédération International
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des archives du film, correspondiente al afio 1965, en el que se
da cuenta de las actividades realizadas durante ese afio.

(...) «2. ;Con qué medios cuenta la Seccion Cine para el desarrollo
de estas actividades?

«La Seccién Cine, con sus ramas Cine Experimental y Cineteca
Universitaria, cuenta actualmente con los siguientes medios:

«Personal: 9 personas, cuatro en Cine Experimental, tres en Ci-
neteca, una secretaria y un Director. Debido a lo reducido del
personal el trabajo se reparte segin las necesidades, respetando
en lo posible la especialidad de cada uno.

«Presupuesto: la Seccién Cine dispone de la cantidad de doce
mil escudos® anuales para funcionamiento (sueldos aparte). La
insuficiencia de esta cantidad puede apreciarse considerando
que una pelicula de 15 minutos de duracién tiene un costo me-
dio aproximado de diez mil escudos.

«Equipos: Cine Experimental cuenta con equipos bastante
completos de cimara, limitados de compaginacién, minimos de
sonido y proyeccién. No posee laboratorio propio.” Cineteca
cuenta con un proyector de 16 mm.

«Local: se dispone actualmente de un local apropiado, aunque
algo estrecho, ubicado en Amunitegui 73. Cineteca funciona
con una sala de proyecciones de cincuenta y ocho butacas re-
cién habilitada, una secretaria, una sala biblioteca-archivo y una
béveda para peliculas. Cine Experimental consta de una sala de
filmaciones-compaginacién-bodega-taller y dos oficinas para
produccién-direccion.

20. El escudo (E°) fue la moneda chilena en régimen desde 1960 hasta 1974. Mil
escudos equivalen a un peso en la actualidad.

21. Hasta 1965 las peliculas del CE fueron reveladas en los laboratorios ALEX, de
Buenos Aires. Desde esa fecha y hasta 1973, el servicio de revelado fue provisto
por el Instituto Filmico de la U. Catélica. Este es el unico vinculo formal que
mantendrdn ambas instituciones (Bravo, 2007a; Chaskel, 2008).
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«3. Aparte de las dificultades relativas al presupuesto, ;cree usted
inconveniente o deficiente la actual dependencia administrativa de
la Seccion Cine?

Actualmente la Seccién Cine depende del Departamento Au-
diovisual, teéricamente con igual jerarquia que el Canal 9. Sin
embargo, debido a la magnitud y complejidad que enfrenta
diariamente el funcionamiento de la Televisién, no ha recibido
hasta el presente, la atencién conveniente a un organismo nue-
vo y en pleno desarrollo. La ausencia de un presupuesto y una
oficina administrativa propia le resta agilidad de operacién y
autonomia en la disponibilidad de fondos, sobre todo en lo que
a ocasionales ingresos propios se refiere. Igualmente en la uti-
lizacién de elementos de trabajo que posee el Departamento y
que deben ser compartidos con Television, estd obligada a acep-
tar continuas postergaciones debido a la indiscutible urgencia
diaria de las actividades de Canal 9.

«Finalmente una direccién copada por problemas urgentes de
televisién no puede, y la préctica lo ha demostrado asi, pre-
ocuparse adecuadamente del resto del departamento. Esta es
una situacién que existe desde la creacién del Departamento
Audiovisual.

«En consecuencia, me parece indispensable buscar una mayor
autonomia de la Seccién Cine en el aspecto presupuestario,
también creo conveniente estudiar una mayor independencia
administrativa de la cual no excluiria, por lo menos a priori, la
separacién total de cine y television.

«(...) 7. ;Como enfocaria usted la importancia de Cineteca Uni-
versitaria y de Cine Experimental, de su mantenimiento y mejora-
miento, con respecto a la cultura cinematogrdfica nacional?

La ausencia de una produccién nacional por una parte y la fal-
ta de organismos que promuevan el arte cinematogrifico en
el nivel que le corresponde, hace mayor nuestra responsabili-
dad. No olvidemos que el cine existe en peligro permanente
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de ser ahogado por la importancia comercial que como en-
tretencion ha adquirido. Es en consecuencia importante que
la Universidad juegue el papel que le corresponde también
en este campo, como organismo estrechamente ligado a la
cultura nacional.

«8. ;Qué ventajas tendria la existencia de una productora de cine en
la Universidad?

Una productora universitaria como Cine Experimental tiene
la ventaja de permitir la realizacién de peliculas en condiciones
que normalmente no existen en la produccién comercial. Desde
ya tenemos la absoluta libertad de creacién amparada por la
Autonomia Universitaria y el tradicional respeto de la Universi-
dad por todo trabajo artistico y cultural. En segundo lugar, gra-
cias a la ausencia de intereses comerciales, esta productora estd
en condiciones de apoyar la realizacién de un cine entendido
en términos experimentales a la vez que puede y debe promo-
ver la incorporacién de jévenes cineastas al campo profesional,
brindandoles la oportunidad de realizar sus primeras peliculas.
Finalmente, estimo que Cine Experimental debe ser, en el fu-
turo, el punto de partida de la organizacién de un Instituto de
Cine. Este Instituto deberd incluir una Escuela de Cine a nivel
universitario, cuya creacién se hard indispensable ante la apa-
ricién de una produccién cinematografica nacional continua.
Considero que esta situacién deberd ser enfrentada en un plazo

relativamente breve.» (1966: 50-53)

LA CINETECA UNIVERSITARIA

Desde los comienzos del CE, junto a la produccién de documentales,
se alimenté la idea de una cineteca universitaria, que cumpliera labores
de archivo y difusién, y que comenzé a funcionar en 1960, recibiendo
desde un poco antes donaciones varias, como consigna el Boletin N°©
2 de la universidad (1959):
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«La universidad se encuentra empefiada en la formacién de una
Cineteca Oficial, para cuyo fin ha dirigido pedidos de colabora-
cién a los paises mds destacados en la creacién de obras cinema-
togréficas, y dentro del pais, a aquellos particulares poseedores
de filmes chilenos importantes, o material grafico relacionado
con ellos.

«Esta campafa de formacién recién se ha iniciado, pero se han
recibido ya varios filmes de la URSS, de Suecia, Polonia y Ho-
landa. Mediante esta iniciativa la Universidad aspira a incorpo-
rar el cine a sus servicios de difusién cultural, exhibiendo ciclos
clasificados de peliculas que resefien su historia y evolucién y
que constituyan capitulos sobresalientes de la expresién cine-
matografica. Este material, ademads, pasard a formar parte de un

Museo de Cine de la Universidad.» (1959: 65-67)

La cineteca es la primera de su tipo en Chile, y cuenta con los

mismos escasos recursos del CE. Su primer director es Hernan Val-

dés, a quien sucede Chaskel y, en 1963, cuiando éste asume la direccién

del CE, es Kerry Onfiate, quien se hard cargo definitivamente de su

conduccién (si bien las decisiones importantes son tomadas en con-

junto o por instrucciones del director). La cineteca realiza labores de

difusién, sin hacerse cargo del cuidado y conservacién de las peliculas

del CE, de las que guarda sélo copias para exhibiciones.

José Romin, quien trabajé en la cineteca durante los afios se-

senta, explica:

«(...) Lo que haciamos se limitaba a la exhibicién de pelicu-
las. Algunas se compraban —con mucha dificultad—, otras se
conseguian con centros culturales. Entonces era una actividad
de extensién que no era tan propia de una cineteca. Aqui mu-
chas veces se trabajaba con material de otras instituciones. Y lo
segundo eran los cursos de extension: con Ofate organizamos
algunas cosas al respecto. El mas proclive a participar [de los
miembros del CE] era Fernando Bellet; él tenia una actitud

bien pedagégica. ..

87



Historia del Cine Experimental en la Universidad de Chile. 1957-1973

«(...) [Sobre €l acervo de la cineteca] Deben de haber sido unas
doscientas peliculas, la gran mayoria cortometrajes; mas no, que
yo recuerde. (...) El tnico aporte significativo fue el de Joris
Ivens. Cuando se estrené A Valparaiso se trajo un ciclo suyo,
bien importante, incluso con peliculas mudas. Y la institucién
que organizé este ciclo —algo relacionado con la RDA, supon-
go— doné todo este material a la Cineteca. Y no se exhibian
nunca, porque la mayoria estaba en 35 mm. Muchas ni siquiera

yo las vi.» (2007c)

El informe que Chaskel da al Boletin Universitario en 1966

contiene también algunas referencias al trabajo de la cineteca:

«Los objetivos fundamentales de Cineteca Universitaria estdn
implicitos en sus actividades principales que pueden agruparse
de la manera siguiente: a) Difusién; b) Investigacién, y ¢) Con-
servacion.

a) Difusién de la cultura cinematogrifica a distintos niveles,
mediante proyecciones, cursos, conferencias y publica-
ciones.

b) Investigacién histérica centrada principalmente en la re-
constitucién de la historia del cine chileno, preparacién de
fichas filmograficas y formacién de un centro de documen-
tacién y una biblioteca especializada.

¢) Conservacion, recoleccién y clasificaciéon de las obras ci-
nematograficas, nacionales principalmente, junto a sus res-
pectivos argumentos, guiones, disefios de escenografia y
vestuario, fotografias fijas, afiches, partituras, etc.

«4. s Considera usted satisfactorio el ritmo de incrementacion actual
de los archivos cinematogrdficos y de la biblioteca cinematogrifica
de la Cineteca?

Estimo que no podemos quejarnos en lo que a Biblioteca se
refiere, pero si es necesario preocuparse de un mayor incremen-
to de nuestra coleccién de peliculas. Desgraciadamente éstas
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representan adquisiciones en moneda extranjera, lo que contri-
buye a agravar el problema.

«5. ;De qué manera se ha realizado hasta ahora el archivo? ; Cuenta
con auspicios o ayuda ajena a las propiamente presupuestarias?
Este archivo se fundé principalmente con donaciones extranje-
ras. No cuenta actualmente con ayudas especiales y los ingresos
propios son minimos debido a la pequefia capacidad de su sala
de proyecciones.

«Cineteca continda con el mismo tipo de trabajo del afio pasa-
do, ahora con sala propia, lo que permitird intensificar las pro-
yecciones. Ademds existen gestiones para traer ciclos de pelicu-
las extranjeras no estrenadas en Chile, que por el momento han
tenido buena acogida.

«Durante el curso del presente afio, Cineteca Universitaria ha
estimulado la creacién de cines-clubes en el pais. Ejemplos de
esta iniciativa ha sido la fundacién del Cine Club Universitario
del Centro Universitario de Nuble, en Chilldn, y el Cine Club
de Estudiantes de Comercio, cuyas actividades se desarrollan
semanalmente en la sala de Cineteca.» (1966: 50-53)

Segun indica el Boletin, la cineteca realiza una amplia labor
de difusién. Junto con la exhibicién de peliculas de interés no-co-
mercial, realiza también un Festival de Documentales en los que se
exhiben todos los trabajos del CE (Orell, 2006: 28). Ademds de ha-
bilitar la filmoteca y la biblioteca, se originé un archivo fotografico y
de afiches que conservaba imdgenes de filmaciones, fotogramas, etc.
(Flores, 2007). Ofiate elaboré catastros de todos los filmes producidos
en Chile desde 1905 hasta 1973, que constituyen un instrumento de
investigacién invaluable y que, lamentablemente, permanecen inédi-
tos hasta el dia de hoy. Ademds de Ofiate, trabajaron en la cineteca,
en distintos periodos, Fernando Bellet, José Romén y Joaquin Olalla.
Pero sin lugar a dudas la figura mas importante fue la de su director.
De ¢él dice Bricefio:
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«(...) Al ser Chaskel nombrado director de ‘Cine Experimental’,
le sucedié en la direccién de aquella Kerry Onate. Personalidad
de indudables méritos, se distinguié ripidamente como uno de
los mas adelantados miembros del ‘Cine Club Universitario’.
De gran cultura y con una erudicién teérica poco frecuente
en nuestro medio, insuflé una nueva orientacién a la Cinete-
ca. Pricticamente la doté de archivos, organizé una biblioteca
especializada, dicté en diversas provincias innumerables cursos
destinados a elevar la cultura cinematografica e instauré un ri-
guroso criterio de seleccién en el material filmico exhibido por
Cineteca.» (1968:s.¢.)

José Romin describe los obsticulos con los que se enfrenté el
trabajo de Onate y los demids investigadores de la cineteca:

«Siempre fue un ‘pariente pobre’ nunca se le asignaron de-
masiados recursos; lo fue también del canal de televisién. Por
ejemplo, una de las cosas que molestaba a Onate era que toda
la recaudacién que la Cineteca acumulaba de sus exhibiciones
no era para el beneficio de la misma, sino que pasaba al fondo
general. Entonces habia que ir a demostrarles —‘mire, nosotros

ingresamos tanto— para pedir algo.» (2007b)

90



$

LAS OBRAS COLECTIVAS DEL CINE EXPERIMENTAL
DE LA U. DE CHILE

1 espiritu reformista animado desde las universidades encontré

eco en una sociedad que, en medio de la guerra fria, vincul6 los
proyectos de innovacién estética y formal con los programas de trans-
formacién social. Varios hitos consolidaron este proceso: la revolucién
cubana en 1959, la revuelta de Paris de mayo de 1968. «Llevar la ima-
ginacién al poder», «Seamos realistas, pidamos lo imposible», «Cons-
truir una revolucién es también romper todas las cadenas anteriores»,
son las consignas de la época. Dicen Correa Sutil y Jocelyn-Holt:

«La imagen de la década de 1960 como un periodo abierto a
la experimentacién, euférico y entusiasta ante la perspectiva de
asistir y contribuir al nacimiento de un mundo nuevo, también
hizo sentido en Chile, donde se advierten cambios significati-
vos en materias culturales y, en particular, en cuanto a sensibili-

dades se refiere». (2001: 230)

El alcance de estos cambios es variado. Se comienza a insta-
lar un mercado cultural en Chile, que aviva la cultura popular de las
clases medias, el rock, la musica de la «nueva ola» y el movimiento
hippie. Aparejado a dichos fenémenos viene un dnimo de reformas en
las conductas y las ideas de la burguesia tradicional. Junto con esto,
otra escena reivindica las clases populares, tanto en la reafirmacién
de su papel en la conduccién y participacién politicas, como en la
legitimacion de su identidad y cultura. Violeta Parra, Victor Jara, la
«nueva cancién» y la vindicacién de todo lo latinoamericano —desde
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el indigenismo hasta los cuestionamientos a las dependencias colonia-
les— forman parte de esta escena.

El cine producido en las universidades y, en particular, en el
CE, florecen en un campo abonado como éste. Las preocupaciones
por la representacién de la identidad «real» de lo chileno, la critica al
cine precedente y sus «falseamientos» de la realidad, la tematica social
de sus cintas,* alimentan y son alimentados en este ambiente. Como
sefiala Mouesca, se plantea el problema de la responsabilidad politica
de las artes y el cine:

«Nacen asi poderosos movimientos de renovacién donde lo
nuevo, por si hubiera alguna duda, empieza por anunciarse en
el nombre que consciente o inconscientemente eligen: se habla
de la ‘Nueva Cancién Latinoamericana» y del ‘Nuevo Cine La-
tinoamericano». (1988: 27)

Mouesca agrega: «El drama politico y social tiene una presencia
hasta entonces inexistente» (1988: 30). Los cuestionamientos al sis-
tema social y politico se hardn mds contingentes y radicales conforme
avance la década de 1960 y surjan en Latinoamérica diversos movi-
mientos revolucionarios inspirados en el ejemplo cubano. Correspon-
dientemente, las preocupaciones sociales e identitarias del cine adqui-
rirdn, de manera progresiva, visibilidad, pero también un caricter mds
militante y propagandistico.

Esta evolucién es percibida claramente en las peliculas de la
segunda etapa del CE, desde Agui vivieron (1962) de Pedro Chaskel y
Héctor Rios hasta Herminda de la Victoria (1969) de Douglas Hibner.
De la primera dice Chaskel:

«Es mi primera pelicula (muy anterior a la UP): una excavacién
arqueoldgica en la desembocadura del rio Loa. Se filmé por
iniciativa de Héctor Rios, con el apoyo de Cine Experimental
de la Universidad de Chile. Usamos una cimara Bolex a cuerda
con no mds de diez rollos de cien pies de pelicula de 16 mm. No

22. Ver el capitulo 2.
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hubo financiamiento, pero si ayuda para la edicién y sonoriza-
cién. Se edit6 con un juego de enrolladoras y una visionadora

Moviscope.» (s. 4.: 1)

La precariedad de recursos para la realizacién del filme supuso,
segin Chaskel, adoptar «una clave mental, una actitud frente al asunto
de mucha mids concentracién obligada. (...) no puedes dejar la cimara
andando, ver si pasa algo...» (2007c). Agrega: «La filmé con Héctor
Rios, quien en realidad fue el motor de todo. Yo lo habia conocido en
el rodaje de Deja que los perros ladren, cuando venia recién llegando del
Centro Experimental de Roma. Era uno de los pocos chilenos que
poseia una formacién sistematica en cine» (1989: N 11)

En 1965 el CE estrena dos nuevos cortometrajes documentales:
Por la tierra ajena, la primera pelicula de Miguel Littin —con foto-
grafia y montaje de Fernando Bellet y musica de Patricio Manns—y
Aborto, dirigida por Chaskel. Este tltimo es uno de los documentales
mis sefieros de esta etapa del CE, pues anuncia el giro temdtico hacia
los problemas sociales de contingencia, los primeros guifios hacia la
ficcidn y es un ejemplo de la colaboracién del Centro con otras insti-
tuciones, principalmente de la misma universidad. Dice Chaskel:

«Aborto [filmada en 35 mm.] fue nuestra pelicula con la cual nos
acercamos un poco al cine de ficcién; es una especie de mitad
documental y mitad ficcién. Un estilo muy de documental, que
era lo que nosotros manejibamos; no tenia sonido directo —no
habia cémo, y tampoco nos interesaba mucho que digamos te-
nerlo—. (...) Con Sara Astica [la actriz protagénica] nos enten-
dimos maravillosamente bien (...) [4borzo], es 1a primera pelicu-
la neorrealista chilena después del intento de Kramarenco con
Tres miradas a la calle. (...) Recuerdo que trabajamos con Lucia
Sepulveda, quien era directora de la Escuela de Servicio Social
de la Universidad de Chile; y con el doctor Requena®, quien
dirigfa una asociacién de proteccion de la familia.» (2007¢)

23. Se refiere al doctor Mariano Requena, reconocido por sus estudios sobre aborto

en Chile, y a la Asociacién Chilena de Proteccién de la Familia, APROFA.
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Mediante la dramatizacién del caso de una mujer pobladora
que sufre complicaciones al abortar su segundo hijo —debido a que
no puede mantener econémicamente una familia mds extensa —el
filme muestra la necesidad de fomentar las politicas de control y pla-
nificacién de la natalidad. EI documental, co-producido por la Facul-
tad de Medicina de la U. de Chile, es el primero del CE orientado
didacticamente. Dice Chaskel: «4borzo. Decirlo hoy no es nada, pero
en ese tiempo poner la palabra en letras de imprenta ya era una auda-

cia» (1989: N° 11). Y agrega:

«Tanto asi que un cine de barrio que creyé que iba a hacer ne-
gocio con este titulo tan escandaloso, nos la pidié y la dieron
alli durante cosa de una semana, y luego la devolvieron no mas.
(...) La posibilidad de poner en pantalla este ambiente del cité,
por ejemplo... {Eso no existia en Chile! (...) Y en ese clima, ese
ambiente de la pobreza, versus la belleza de la mujer..., yo creo
que hay acierto». (2007¢)

Ese mismo afio Chaskel y Rios vuelven a colaborar en un cor-
tometraje de animacion, cuya sensacién de movimiento es lograda ex-
clusivamente por los movimientos de cimara y el montaje, e inspirado
en unos dibujos de Vittorio di Girolamo. Dice Chaskel:

«Se llamaba Erase una vez... y el problema que tuvimos fue un
tipico producto de la falta de experiencia. La edicién se hizo en
una moviola de pantalla pequefia en la que el ritmo funcionaba
perfectamente. Pero al llevarla a la pantalla grande, la pelicula
pasaba como una carrera y ya no habia nada que se pudiera ha-
cer. Tal vez funcione en televisién». (1989: N 11)

El cortometraje relata el destino de un poeta que, inspirado por
la primavera, recita sus versos y entusiasma a todos a tal grado que
se crea el Partido de la Primavera. El Partido se convierte en el Ejér-
cito de la Primavera vy, finalmente, el poeta es victima del régimen
militar que involuntariamente ha contribuido a crear. A pesar de las
dificultades técnicas que describe Chaskel, el filme recibié premios
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en festivales de Leipzig, Cali y Vifia del Mar (ambos en 1966) y una
mencién en Montevideo (1965).

El catdlogo de Alicia Vega (2006) consigna como la siguien-
te produccién documental del CE el documental-encuesta ;Es usted
culpable? (1967) del estudiante de Arquitectura y cineasta José Luis
Villalba, con fotografia de Héctor Rios y montaje de Chaskel.

Otros dos documentales, de corte mds experimental, se realizan
en 1969. El primero es Documento de obra N° 1, cortometraje realizado
por Fernando Bellet, del cual se tienen escasas referencias. Kerry Ona-
te lo titula también en su catastro (1973) como «Construccién iz situ
de grandes vigas de madera laminada», titulo que puede dar alguna
pista sobre lo que trata el filme. El segundo es Percepcion del espacio,
un cortometraje producido en colaboracién con la Facultad de Arqui-
tectura de la U. de Chile, sobre la base del seminario de grado de los
estudiantes Tomds de la Barra y Marianela Quintana (Onate, 1973).

Seran tres documentales, sin embargo, los que cierren esta etapa
en la vida del CE con un giro claro hacia la denuncia: Desnutricion
infantil del artista y publicista Alvaro Ramirez, Herminda de la Vic-
toria del periodista Douglas Hibner y 7estimonio de Chaskel y Rios,
todos datados en 1969. El dltimo de estos documentales es un elo-
cuente testimonio del modo en que la economia de medios habitual
del CE converge expresivamente con ciertas caracteristicas formales
—ausencia de narracién o sonido directo, uso de la cimara en mano,
preeminencia del montaje— y una temitica que, si bien en este caso es
presentada como denuncia, tiene el propésito de mostrar las realidades
«verdaderas» de un Chile excluido hasta entonces tanto de los asuntos
politicos como del imaginario representado en el cine nacional. En
este sentido, se aprecian claras continuidades, aunque con énfasis di-
ferentes, entre las primeras dos etapas del CE. Dice Chaskel:

«[Testimonio] Es el resultado de una filmacién de una mafa-
na en una antigua prisién peruana convertida en el Hospital
Siquidtrico de Iquique. El Dr. Ramos, su director, nos invité a
visitarlo y nos recomendé llevar la cimara con la esperanza de
dar a conocer las condiciones en que vivian los enfermos. Creo
que la filmacién fue una especie de mecanismo de defensa para
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poder distanciarnos de la impresién que nos produjo lo que vi-
mos. Se filmé en 16 mm. b/n con una cimara Arriflex de 16
mm., se edité con una visionadora Moviscope.» (1999: 2)

El cortometraje exhibe las precarias e insalubres condiciones
en que viven los enfermos mentales del hospital, abandonados por la
sociedad a su suerte. Chaskel agrega:

«Hicimos todas esas cosas que uno recomienda a los alumnos
que no deben hacer: primero hay que ir, hay que ver, hay que
estudiar, profundizar, informarse, y sélo después de todo esto
empezar a pensar en c6mo armar la obra cinematografica. Pero
yo creo que hay excepciones..., y esa fue una excepcién. Yo no
echo de menos en absoluto haber tenido mads tiempo... No creo

que hubiera salido mejor de lo que salié» (2007c)

Uno de los aspectos mds notables y prestigiados del trabajo de
Pedro Chaskel en el CE —y también en su carrera posterior —es el
montaje. La edicién de la mayoria de las cintas del CE desde 1963
hasta 1973 es obra suya, y se ha hecho cargo del montaje de cintas tan
relevantes como E/ chacal de Nahueltoro de Miguel Littin y La batalla
de Chile de Patricio Guzman. En una entrevista de 2001, explica algu-
nos aspectos de este trabajo:

«(...) cuando edito material filmado por mi lo paso bastante
mal, porque todos los errores de la filmacién son mios. Cuando
editas algo ajeno tienes otra mirada, més distanciada. (...)

«Puedo editar algo un dia y cuando llego a la mafiana siguiente
lo veo bastante distanciado y me ocurre con mucha frecuencia
que es en la mafana siguiente cuando hago el montaje definiti-
vo, porque ahi veo todas las fallas de lo que hice el dia anterior.

«Cuando editas tienes que partir del material existente, no sacas

nada con ‘volarte’ con las invenciones iniciales. La estructura
final surge basicamente del material existente. Por supuesto hay
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una intencién general, no es que no exista. Pero es el material
el que me indica cémo ir armandolo y mi método es absolu-
tamente intuitivo y carretero. Me pongo a ver material hasta
que descubro cémo podria empezar. Una vez que tengo armado
un comienzo, ese comienzo, si funciona, empieza a imponer su
sentido. Empieza a rechazar ciertos materiales que no son im-
portantes.

«LLa secuencia que terminas te sefiala lo que podria seguir. Mas
alla de una especie de plan maestro, simplemente me doy cuen-
ta de que esto que termina aqui juega con lo que viene y enton-
ces voy armando como con ladrillitos la pelicula. No sé si este
método es recomendable para alguien mads, pero es la forma en
que yo normalmente trabajo.» (2001: 9)

Hector Rios, FERNANDO BELLET

Una de las personalidades mds destacadas de este periodo del CE es
ciertamente Héctor Rios. Codirector de Chaskel en los cortometrajes
Agui vivieron, Erase una vez y luego Venceremos (1970), se hizo cargo
también de la fotografia de buena parte de la produccién del CE:
Aborto, ;Es usted culpable?, Testimonio, Desnutricion infantil, Herminda
de la Victoria, Venceremos, No es hora de llorar (1971, dirigida por Chas-
kel y Luis Alberto Sanz), No nos trancardn el paso (1972, de Guillermo
Cahn), Descomedidos y chascones (1973, de Carlos Flores) y, por supues-
to, E/ chacal de Nahueltoro, ademds de dirigir su propio cortometraje
documental: Entre ponerle y no ponerle (1971). En su diccionario del
cine, Mouesca consigna:

«RIOS, Héctor (1927). Director de fotografia, uno de los mis
importantes del cine chileno; también realizador de documen-
tales. Comenz6 en los afios sesenta como asistente de cimara en
varios largometrajes, pero asume muy luego la direccién de fo-
tografia en cortos de Helvio Soto y de Pedro Chaskel, con quien
comparte la realizaciéon de Agui vivieron (1963), Testimonio
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(1968) y otros documentales. A partir de 1969 se hace cargo
de la labor de cdmara de varios largometrajes, entre ellos, £/
chacal de Nahueltoro (1969), de Miguel Littin,y La colonia penal
(1972), de Radl Ruiz. A partir de ese afio se instala en el ex-
tranjero, y dirige la fotografia de una decena de largometrajes,
entre ellos E/ enemigo principal (1972), en Perq, dirigida por el
boliviano Jorge Sanjinés, y los restantes en Venezuela: filmes de
Antonio Llerandi, Mauricio Wallerstein, y otros, con quienes
trabaja a cargo de la cdmara, ademads, en media docena de cor-
tometrajes. De vuelta en Chile, realiza la notable fotografia de
La frontera (1990), de Ricardo Larrain, mis otros largometrajes
y los documentales Andacollo (1986), de Pedro Chaskel, Nube
de lluvia (1990), de Patricia Mora, Hay un hombre en la luna
(1993), de Cristian Galaz, entre otros. Como realizador pro-
piamente tal, Rios ha hecho Pepe Duvauchelle (1987) y Coloane,
escritor del mar (1993), entre otros documentales.» (2001)

Rios estudié en el Centro Sperimentale di Roma, donde im-
parte clases Michelangello Antonioni y tiene como compaiieros de
estudio a Néstor Almendros y Luciano Tévoli. (Rios, 2008). De re-
greso a Chile, su primer trabajo serd como asistente de direccién en
Deja que los perros ladren de Naum Kramarenco, donde conoce a Pedro
Chaskel. También trabajé como director de escena en la compafiia
teatral de los hermanos Duvauchelle (Rios, 2007). En 1963 Chaskel,
recién nombrado director del CE, por recomendacién de Helvio Soto,
lo incorpora en reemplazo de Patricio Guzman®*. Forma el «equipo
técnico» del CE, junto a Alvaro Ramirez, Samuel Carvajal (ambos
en cdmara) y Leonardo Céspedes (sonido). (Orell, idid.; Rios, 2007).
Los primeros trabajos de Rios en el CE fueron la fotografia de los
cortometrajes de ficcion de Helvio Soto® y el proyecto en conjunto
con Chaskel para filmar en el Loa el material de Agui vivieron. Para-
lelamente, comienza a registrar material para llevar a cabo un proyecto

24. Nos referimos al asistente de fotografia de A Valparaiso y no al director de La
batalla de Chile.
25. Ver el capitulo siguiente.
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sobre la violencia de las diferencias sociales en Chile. Este material,
junto a otros del archivo de canal 9, cobrarian forma sélo en 1970 en
el documental Venceremos.

El papel de Rios es relevante no sélo como realizador, sino tam-
bién como formador de la generacién que empieza a trabajar en el
CE en esta segunda etapa y que produce buena parte de las peliculas
del tercer periodo (1969-73). Dice Chaskel: «Si bien no se ejerce una
docencia formal la integracion al equipo de Cine Experimental del
director de fotografia Héctor Rios permite impartir talleres de fo-
tografia y cdmara» (2006: 3). Rios realiz6 la fotografia de todas las
producciones del CE entre 1963 y 1965, e instruy6 en el manejo de
cdmara en mano —con equipos Arriflex— a Samuel Carvajal, Alvaro
Ramirez, Carlos Gonzilez, Miguel Littin y el fotégrafo Luis Poirot,
con quienes compartié créditos en la direccién de cidmara. Rios des-
cribe asi su trabajo:

«A ver: [se traté] de un periodo en que se partia de una auto-
exigencia: yo sabia que debia hacer mucha cdmara en mano...,
por el estilo, para plantear lo que se filmaba como un repor-
taje, casi como una puesta en escena no ficticia, sino recons-
truida, con un naturalismo absoluto. Eso significaba que no
podia valerme mucho del tripode para parar la escena. Y ade-
mids, cémo dijera..., una ‘incorporacién’ psicolégica, mental,
ese era nuestro proyecto; sentiamos que era algo trascendente.
Entonces, yo me preparé para eso, estudiando con un mimo
para aprender a caminar correctamente, utilizando los brazos,
las rodillas, los tobillos, etc.; e hice también, durante varios
meses, gimnasia y ejercicios de respiracion ideales para evitar
la fatiga excesiva.

«Es necesario que en documentales o reportajes uno tenga el
control absoluto de c6mo manejar el encuadre, y tener ese regis-
tro que ya estd como ‘presente’ en uno, como intuicién. Puedes
confiar en otra persona, pero no va a tener la misma intuicién
mia en el momento mismo, en el ejercicio practico de definir la

composicién.» (2007)
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Otro personaje esencial de la segunda etapa del CE es Fernan-
do Bellet. Como ya se ha sefialado, Bellet fue un animador relevante
del cine-club universitario, profesor en los cursos organizados por Ra-
tael Sanchez en los que se instruyeron Bravo y Chaskel primeramente
y luego formador de la «segunda camada» del CE junto a Héctor Rios.
El propio Chaskel ha reconocido que debe a Bellet su vocacién por
el cine. El cineasta Carlos Flores da una semblanza de Bellet en la
revista The End:

«Con el mismo entusiasmo con que el historiador del cine re-
coge la obra de algunas personalidades prescindibles aunque es-
plendorosas en la constelacién de la industria cinematografica,
se olvidan los aportes de ciertos técnicos que fueron concluyen-
tes para algunos filmes: creadores portentosos difuminados en
el trafago de su locura, grandes conversadores que influyeron
con sus consejos, su ironia y su fabulacién en el desarrollo del
cine. Este es el caso de Fernando Bellet.»

«Entre los afios 68 y 73 era frecuente encontrarlo en el Depar-
tamento de Cine Experimental de la Universidad de Chile o en
el Canal 9 o en el café Haiti del paseo Ahumada. En ese tiempo
usaba un sombrero australiano de anchisimas alas, panuelo de
seda al cuello y un abrigo de solapas de piel. Fumaba cigarri-
llos con boquilla y conversaba con un entusiasmo aterrador. Le
decian el Burro Bellet porque, segin él mismo explicaba, sus
puiios golpeaban fuerte como una patada.

«Bellet combati6 en la Segunda Guerra Mundial como volun-
tario del ejército francés. Entré a Paris en el tercer tanque de
la columna liderada por De Gaulle [sic.] y fue condecorado. En
agradecimiento a sus servicios el gobierno francés le ofrecié
una beca que €l utiliz6 para estudiar cine en el recién creado

IDEHC?* donde se formé como Director de Fotografia y se

26. Llnstitut des Hautes Etudes Cinématographiques.
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casé con la nieta de Georges Mélies. (El propio, el creador del
cine Contemporéneo).

«Bellet murié de una afeccién al pancreas el aio 1975 en Lyon,
Francia.» (2001: s. e.)

El papel formativo de Bellet no se traduce en una instruccién
tedrica, sino en la divulgacién de los aspectos técnicos y practicos del
quehacer cinematogrifico. Esta ensefianza suele ocurrir equipo en
mano, durante los rodajes. Flores transcribe una anécdota de Miguel
Littin, ilustrativa al respecto:

«(...) después de una filmacién para canal 9 en la que subimos
y bajamos cerros tratando de filmar unos paisajes que nunca
encontramos, instalé la cimara, me llamé y me dijo:

«—Venga, venga, mire por aqui.

«Miré por la cimara y alli estaba lo que anddbamos buscando.
«—LEsto es lo que usted necesita, me dijo.

«Habia instalado un teleobjetivo y puesto la cdmara en una
posicién que transformaba un pequefio arbolito en lo que td
quisieras.

«—LEsto es el cine, me dijo, el punto de vista. No lo que me hizo
hacer durante todo este tiempo: correr de un lado para otro. Eso
es gimnasia.» (2001:s. e.)

Chaskel contrata a Bellet primero como funcionario de la cine-
teca en 1963, pero la labor de Bellet se centrard en las cimaras, tanto
en el CE como en canal 9. Dirige Documento de obra N° 1 en 1969
y Buscando la salud en 1971 —un filme del cual no se tiene ninguna
referencia. Realiza la fotogratia de 4na, un cortometraje de ficcién de
Helvio Soto, y de Por /a tierra ajena de Littin, en 1965, ademids del
montaje de esta ltima. Pero sus principales créditos son como asis-
tente, ya sea de produccion, fotogratia o direccién, en distintas pelicu-
las del CE, sobre todo apoyando a los realizadores mas jovenes. Este
es el papel que cumple asistiendo en la direccién a un joven Littin en
El chacal de Nahueltoro. Dice Roman:
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«Lo que pasa es que era la Gnica persona que tenia estudios
sistemdticos sobre cine; era el que mds sabia de técnica. Chaskel
tenia su curso en el Filmico, ademds que se habia desarrollado
como fotdgrafo, (...) pero el que sabia de cine era Bellet. Era
un tipo que participaba muchisimo. Incluso mds —y esto lo
dijo Héctor Rios—: €l fue una pieza fundamental en E/ chacal
de Nahueltoro como asistente de direccién. Muy creativo, y so-
bre todo culto. Pricticamente trajo de la mano a Miguel Littin,
quien sélo sabia de television, participando con él en Por /a tie-

rra ajena...» (2007b)

Ademais de Bellet y Rios, es importante destacar la presencia
de un conjunto de funcionarios y colaboradores del CE, sin cuyo
concurso muchas de las peliculas no habrian visto la luz. Se trata de
«técnicos» que no suelen ser resefiados salvo en las fichas técnicas de
las realizaciones y que cumplieron importantes labores manejando las
camaras, capturando el sonido o a cargo de las tareas de produccién.
Los principales colaboradores «técnicos» de Bravo, entre 1957 y 1963,
fueron Daniel Urria y Enrique Rodriguez. El primero oper6 la cimara
en Trillay el segundo realizé parte de la fotografia en Parkinsonismo
y cirugia 'y Laminas de Almahue. Ambos fueron ademds miembros del
cine-club de la FECH, acompanaron a Bravo en el intento de cor-
tometraje sobre el cafionazo de las doce en el cerro Santa Lucia? y
firmaron el acta de fundacién del Centro de Cine Experimental. Son,
por tanto, también sus co-fundadores.

Hasta el 1972 no se incorporan a la infraestructura del CE los
primeros equipos para la captura de sonido directo: una grabadora
Nagra 45 y luego una cimara Eclair de 16 mm., que permitia filmar
sincronizadamente, por lo que todo el sonido de los filmes del CE
hasta entonces —incluido E/ chacal de Nahueltoro— es postproducido.
Jorge di Lauro es el primero en encargarse del sonido, en La universi-
dad en la Antdirtica, de Luis Cornejo, y Amerindia, de Bravo y Enrique
Zorrilla, ademas del sonido de E/ chacal de Nahueltoro. Por un par de
afios, colaborard en el CE Francisco Cares, tiempo suficiente para que

27. Ver el final del capitulo 1.
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firme la sonorizacién de varias cintas del Centro: Agui vivieron, Yo
tenia un camarada (1964, de Helvio Soto), Aborto, Angelito (1965, de
Luis Cornejo), Erase una vez, El analfabeto (1965, también de Soto).
Después de ¢, Leonardo Céspedes asumird el trabajo de sonido de
casi todas las producciones del CE: Documento de obra N° 1, Brigada
Ramona Parra (1970, de Alvaro Ramirez), Venceremos, Buscando la sa-
lud, No es hora de llorar, 1° de mayo (1970, de Alberto Sanz), La diltima
vez (1971, también de Ramirez), Entre ponerle y no ponerle y Unos
pocos caracoles (1972, también de Sanz). Sonoriza y co-dirige junto a
Ramirez Miguel A’ngeldguilem (1970) y realiza su propio documental:
Pintando con el pueblo, en 1971.

Otro importante colaborador es Samuel Carvajal. Llegado al
CE en los afos setenta, trabaja en la fotografia y la cimara de Bri-
gada Ramona Parra, Miguel Angel Aguilera y La ltima vez, junto a
Héctor Rios. Opera ademds la cimara en los siguientes filmes: Unos
pocos caracoles, 1° de mayo (junto a Tofio Rios, hermano de Héctor) y
Venceremos. Asistié a Bellet en Buscando la salud, junto a Tofio Rios y
Carlos Gonzilez, otros fotégrafos y operarios de cdmara incidentales
en la historia del CE. Tampoco hay que olvidarse del director de fo-
tografia Patricio Guzmadn, que oficié en La universidad en la Antdrtica
y A Valparaiso.

Sin duda, otro de los personajes decisivos del CE es el pro-
ductor Luis Cornejo. De profesién albaiil, fue también escritor®® y
cineasta. A Valparaiso, la cinta filmada por Joris Ivens junto al CE, es
su primer trabajo de produccién. A élle seguirian E/ circo mds pequerio
del mundo, del mismo Ivens; Yo tenia un camarada, Aborto y El anal-
Jfabeto. Ademas dirigié el cortometraje documental La universidad en
la Antdrtica y el corto de ficcién, en 35 mm., Angelito. En 1971, las
labores de produccién las asume el estudiante de artes Luis Mora,
quien alcanza a realizar estas tareas en Entre ponerle y no ponerle y
Unos pocos caracoles.

Un ultimo grupo de colaboradores lo constituye el contingen-
te de brasilefios exiliados en 1964 por el golpe militar contra Joao

28. Ademis de algunos guiones para cine y libretos de radioteatros, Cornejo escribié
el libro Barrio Bravo.
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Goulart que llegaron al CE a principios de los afios setenta. El testi-
monio de la tortura y los vejamenes de los que fueron objeto impacté a
Chaskel al grado de motivarlo a realizar el documental de entrevistas
No es hora de llorar, en la que estos exiliados dan su testimonio mien-
tras se recrean en cidmara diversas técnicas de tortura. Luis Alberto
Sanz co-dirigié con Chaskel este documental, y realizé ademas los
cortometrajes 1° de mayo 'y Unos pocos caracoles. Otro brasilefio, Mi-
guel Angelo da Costa, realiza el sonido de esta tltima pelicula junto a
Leonardo Céspedes, y colabora también en su montaje. Por su parte,
el chileno Rodolfo Wedeles realizé el montaje de No nos trancardn el
paso (1971, de Guillermo Cahn) y Wellington Moreira oficié como
asistente de cimara en Descomedidos y chascones (1973, de Carlos Flo-
res). Ademis de las menciones recién resefiadas, no existe en la litera-
tura una valoracién o una critica del papel de este grupo de exiliados

al interior del CE.
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EL PASO A LA FICCION

no de los aspectos mds importantes de esta segunda etapa en la

historia del CE es la colaboracién con el personal del canal 9 de
television, con quien compartian la dependencia universitaria, a través
de la cual exploraron un género inédito durante la direccién de Sergio
Bravo: 1a ficcién. Quizis la caracteristica mas relevante de los proyec-
tos de ficcién del CE sea que en ellos se aplicaron los mismos méto-
dos y recursos que se empleaban en el trabajo documental: el mismo
personal, el mismo equipamiento, la misma economia de medios y
escasez de recursos, las mismas propuestas estéticas (cdmara en mano,
iluminacién natural, ausencia de puesta en escena, etc.).

Chaskel describe tres rasgos bien notables del Centro en este
periodo: primero, el trabajo junto a personal del canal 9, debido al
reducido equipo de planta del CE (Chaskel, Bellet, Rios y Cornejo);
segundo, la aceptacién de proyectos externos, ya sea documental o fic-
cién, entendidos igualmente como posibilidades de realizacién intere-
santes para el CE; tercero, el papel de los «encargos». Dice Chaskel:

«[Guillermo Cahn] era externo a la estructura organizacional,
s6lo colabordbamos. Lo mismo con Douglas Hiibner y Miguel
Littin, quienes trabajaban en el Canal 9. En el caso de Hiibner,
él lleg6 con el proyecto de hacer Herminda de La Victoria, y le
prestamos todo el apoyo posible, en cidmaras y materiales. Y
en el caso de Littin, ayudamos en la realizacién de su primer
cortometraje, Por la tierra ajena —fotografiada por Bellet—, y
seguimos juntos hasta E/ chacal de Nahueltoro.
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«[Sobre la concepcién del CE como receptor o generador de
proyectos, antes que como productor en si mismo] Claro, es que
productoras como Emelco, Cineam, Cinep, etc., simplemente
desarrollaban el trabajo comercial; venia cualquier empresa y
les encargaba un documental, y personajes como Patricio Kau-
len o [Andrés] Martorell realizaban uno o dos documentales
al afio... Me imagino que en buena medida ellos vivian de eso.
En relacién a nosotros, el inico documental por encargo que
realizamos fue Aborto... y que viene un poco ‘por dentro’ puesto
que se trataba de una idea proveniente de un médico de la Uni-
versidad. En ese sentido, cuando uno dice ‘acogida’, creo que
podemos tenerlo como un buen término: por ejemplo con Hel-
vio Soto y sus primeras peliculas [los cortos de ficcion Yo tenia
un camarada y Anal, ;qué es lo que aporta él? Las intenciones,
el entusiasmo, el dinero para pagar todos los gastos de produc-
cién, y nosotros poniamos la ‘infra’; el conocimiento técnico de
los que participan y, bueno, tenemos la suerte de hacer cine.
Ahora bien, todos estos filmes —resultasen o no— estdn de al-
guna manera dentro de una intencién que corresponde a lo que
nosotros pensdbamos sobre el cine. Estoy seguro de que si nos
hubieran presentado algo con lo que no hubiéramos estado de
acuerdo, en ningun caso la hubiéramos aceptado». (2007¢)

Chaskel se refiere a_4borto como el tnico encargo recibido por
el CE para producir un documental. En estricto rigor, las co-produc-
ciones del CE son bastante mds, muchas por iniciativa de otros depar-
tamentos de la Universidad de Chile. En este sentido, se trata no de
encargos comerciales sino de «asociaciones» entre dos unidades uni-
versitarias para producir un filme. Parkinsonismo y cirugia, de Sergio
Bravo, surgié de la cooperacién con el Instituto de Neurologia de la
Universidad de Chile, y también La universidad en la Antdrtica, en la
que participa el Departamento de Geofisica. Lo mismo Aborto, esta
vez con la Facultad de Medicina de la universidad; Documento de obra
e 1 fue una co-produccién con la Oficina de Construccién univer-
sitaria; Percepcion del espacio, con la Facultad de Arquitectura; Miguel

Angel Aguilera, fue producida por el CE junto a la CUT y la carrera
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de cine inaugurada por la universidad en Valparaiso. Brigada Ramona
Parra, en tanto, cuenta con apoyo de la Discoteca del Cantar Popu-
lar (Dicap), mientras que No nos trancardn el paso hace lo propio con
Chile Films y Entre ponerle y no ponerle recibe el apoyo del Consejo de
Desarrollo Social del Estado —siendo, ademis, la cinta m4s exhibida
del CE, debido a sus usos didécticos en campaias publicas contra el
alcoholismo. Sobre este aspecto, dice Roman:

«Hacian peliculas por encargo: Aborto, La universidad en la An-
tdrtica, Entre ponerle y no ponerle, que hizo Rios, me parece que
también fue por encargo. Y el nivel siempre era muy bueno,
muy alto. El documental por encargo ha sido una constante.
Son pocos los documentales importantes en la historia del cine
que no hayan sido de este tipo. Flaherty, Astori, la escuela in-
glesa, etc.... Si uno compara una pelicula venida de la Chile
con cualquiera de las que hizo Balmaceda, te das cuenta de la
diferencia en el sentido de que éste asume el documental como
un deber, una obligacién hacia una empresa, de la cual tiene
que quedar muy bien. Y €l hace algo para ser celebrado por
esa gente, y pensando sobre todo en lo que le va a gustar a esa
gente. Siempre estd pensando en eso. ;Y sus peliculas eran todas

iguales!» (2007b)

Lo anterior es una clara diferencia del CE respecto a otras pro-
ductoras como las que menciona Chaskel e incluso con el otro cen-
tro universitario, el Instituto Filmico de la UC, que trabajan sobre la
base de los «encargos» de otras empresas como Endesa, Entel, an-
sa, Codelco; u organizaciones como la CUT (sobre todo después de
1970). Si bien varias de estas empresas eran de propiedad estatal du-
rante estos afios, se trata igualmente de documentales de promocién
institucional o propaganda de los pasos de la modernizacién en Chile.
Douglas Hiibner sefiala que «aborrecian» los encargos (2007), por lo
que claramente se perciben las co-producciones como instancias de
financiamiento y realizacién, no como un servicio prestado por el de-
partamento. Estas colaboraciones no alteran la manera precaria de tra-
bajar ni inciden en una modificacién de los procesos. Dice Roman:
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«Yo creo que en buena medida eso estd determinado por las
condiciones de produccién, porque es un departamento con
escasisimos recursos; [ademds de que] muchas veces debe apo-
yarse en los trabajos de encargo. Por lo tanto, debe mantenerse
con lo que venga, dentro de lo tolerable. Y claro, de repente se
encuentran con que les sobraron tantos metros de pelicula de
una filmacién anterior, que no les sirve de nada en términos de
la produccién de un documental, pero si les sirve para hacer este
cortometraje de animacién — FErase una vez. ..» (2007¢)

Una de las instancias mds fértiles para la co-produccién serd la
television. En 1961 se crea, junto al Departamento Audiovisual de la
universidad, el canal de televisién universitario. Lla similar subordi-
nacién administrativa, el hecho de que el Estado dejara en manos de
las universidades el desarrollo de la televisién en Chile y la necesidad
del canal 9 de contar con personal capacitado y produccién constante
tornarn natural la relacion entre éste y el CE.

Podria decirse que desde 1963, con el escritor, realizador y li-
bretista radial Helvio Soto a la cabeza, el canal 9 aportara realizadores
al CE, a cambio del uso intensivo de su equipamiento. Se realizan en
la estacién televisiva noticieros, teleteatros y otros programas que se
hacen con urgencia y, para variar, casi sin recursos. Dice Roman:

«Lo que ocurre es lo siguiente: en un momento determinado,
Cine Experimental quedé dependiendo del Canal 9.* Enton-
ces, quienes hicieron proyectos eran personas que trabajaban
alli. Ellos aportaron muchas cosas: por ejemplo Helvio Soto
hizo sus peliculas cortas alli. ;Y por qué? Me parece que Helvio
era en ese momento director del canal de televisién, y ocupé
los equipos del CE, pero él puso la cinta, la produccién... Lo

29. En estricto rigor, el CE y canal 9 compartian la misma jerarquia al interior del
Departamento Audiovisual de la Universidad de Chile. El canal, sin embargo,
consumia mds recursos y tiempo, por lo que en la prictica relegaba en parte el
trabajo del CE, ademads de ocupar su infraestructura. Ver el Boletin Universitario

de 1966 citado en el capitulo 5.
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mismo con Miguel Littin, que era director de los “Teleteatros’
del canal; a través de esa via hizo Por la tierra ajena (...) [En
un principio] no habia vinculacién mayor, pero después Littin
sigui6 siendo parte del CE. En cambio, Helvio Soto se inde-
pendiz6. Mis tarde llegaron otras personas: Alvaro Ramirez,
Douglas Hiibner, funcionario del canal, del departamento de
prensa; Luis Mora. Esa fue la manera con la cual se incorporé
gente nueva. (2007b)

Esta relacién un tanto «forzada» entre el CE y el canal 9 es
interpretada por Douglas Hiibner como una instancia bastante coo-
perativa:

«Tenfamos una relacién muy divertida, una relacién ‘geografica’
por asi decirlo: por ejemplo, cuando comenzé la televisién de
nuevo faltaban enrolladoras, o una visionadora..., y ésas las sa-
cabamos del CE. Asi se fue gestando, en la prictica, una amistad
y un cierto trabajo conjunto. Ciertas peliculas o documentales
que nos llegaban y se mostraban por la televisién las vefamos
en las mdquinas del CE. No habia ninguna diferencia en los

aportes de un lado a otro.» (2007)

Hiibner produjo noticiarios para el canal y realizé en el CE
Herminda de la Victoria, un documental sobre las tomas populares de
terreno, realizado sobre la base de las filmaciones hechas para esos
noticiarios. En 1971 dejard la universidad para incorporarse a Chile
Films, donde el gobierno de la UP nombra como director a Miguel
Littin. Este también provenia de canal 9 y habia realizado en el CE
Por la tierra ajena en 1965 y luego El chacal de Nahueltoro. También
Alvaro Ramirez desembarca desde la television a realizar dos docu-
mentales: Desnutricion infantil y Miguel Angel Aguilera. Sin embargo,
los primeros y mas destacados resultados de la colaboracién entre cine
y televisién universitarias serdn los cortometrajes de ficcién de Helvio
Soto: Ana, Yo tenia un camarada y El analfabeto. Los equipos de rea-
lizacién de estos filmes son los mismos que para el documental, con
Bellet, Rios y Chaskel a la cabeza. Incentiva, ademads, el interés de
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los propios documentalistas para pasarse a la ficcién: Chaskel y Rios
intentardn a fines de los sesenta realizar su propio cortometraje argu-
mental, La captura, que quedard inconcluso. Dice Roman:

«[Chaskel] se lanza, con los demds, a experimentar en otras
dreas..., y yo veo como una ansiedad por pasar al dmbito de
la ficcién. Muchos cineastas ocupan el documental como una
especie de ‘trampolin’ para acercarse a la ficcién, como para «afi-

nar la mano» (2007¢)

Chaskel no abandoné el documental, pero reconoce la indefi-
nicion:

«Bueno, nosotros no tenfamos ningtn planteamiento teérico en
el sentido de que quisiéramos dedicarnos a este género y no a
este otro..., entonces yo creo que todos sofiaban un poco con el
largometraje de ficcién. Lo que pasa es que nosotros pasamos
un largo periodo en que nos daban los sueldos, pero no nos da-
ban un veinte para trabajar. Es el caso de Helvio Soto, que llegé
y dijo: “Yo pongo todo lo que es gasto en material virgen'...,y
nosotros felices de poder filmar. Asi se hicieron las tres cosas de

él» (2007C)
Sobre su proyecto de ficcién, La captura, Chaskel dice:

«Costé muchisimo que la Universidad nos diera el minimo
como para filmar La captura, en 35 mm. Fuimos a Pucén por-
que necesitibamos un ambiente en que lloviera permanente...
El dia que llegamos sali6 el sol. Tanto asi que escenas diurnas
tuvimos que ponerlas nocturnas, tirarle agua a las ventanas, y
cosas asi (...). Lo que sucede es que con todo eso ya filmado
partimos a Santiago, y ahi se nos cruzé el proyecto del Chacal...
Y ahi me bajé la autocritica: terminado el Chacal me retiré...,
y bueno, como que me bajaron unos complejos, [ya que] la di-
ferencia era demasiado grande. Y para terminar tuvimos una
batalla campal administrativa en la Universidad. Y después del
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Golpe, todo el sonido que habia se perdié...,y ahi quedé. Hasta
ahi llegé mi carrera de ficcién». (2007c¢)

Insiste, ademds, en que el CE no tenia un planteamiento claro
respecto a los géneros cinematograficos a trabajar, pues todo se redu-
cia a las posibilidades materiales de realizar una pelicula, cualquiera
que sea:

«[Es que], por un lado, se trata de documentales, y, por lo tan-
to, no puedes hacer un guién detallado previo. Lo otro es que
como las oportunidades para hacer peliculas eran tan pocas,
como pasé en Aborto, o que de repente resultaba que habia una
cierta cantidad de material virgen..., de partida, el tema mismo
no era un asunto de importancia, pero por lo mismo nos sen-
tiamos muy comprometidos con él. En Zestimonio llevamos la
cdmara por si acaso... Eso corresponde un poco a lo que estoy
diciendo. Creo que tiene que ver con unas ganas terribles de ha-
cer cine, y eso significaba un compromiso muy grande cuando
se hacia una obra; es decir, ‘echémosle para adelante’. No existia
la posibilidad de decir que si no nos gustaba una cosa nos dedi-
ciabamos a otra. Aunque esto es muy personal, yo lo comparo un
poco con mi juventud: yo no tenia tocadiscos; la Gnica manera
de escuchar musica era encontrar algo en la radio. Entonces,
cuando preparaban alguna obra que a mi me gustase especial-
mente, la disfrutaba mas que nunca en ninguna otra ocasién.
En esta precariedad, esta transitoriedad de las posibilidades de
filmacidn, hay algo que se refleja en las obras; algo que tiene que
ver con el compromiso personal hacia su obra. Y en esta sensa-
cién de ‘ahora o nunca’, el hecho se vuelve latente.» (2007¢)

Las palabras de Chaskel no son simples explicaciones. Recono-
cen el transito desde el documental a la ficcién a través de las mismas
herramientas, los mismos problemas y desafios en el CE. Y este tran-
sito lleva a una de las cintas mds emblemaiticas de la historia del cine
chileno, y el trabajo sintesis de toda la produccién del CE: E/ chacal
de Nahueltoro.
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LA CULMINACION DE UN PROYECTO:
EL cHAcCAL DE NAHUELTORO

D ice Sergio Bravo:

«Con la ayuda del Centro de Cine Experimental, Helvio Soto
hizo Yo tenia un camarada, Rail Ruiz, La maleta, aunque no lo
terminé. Mas tarde, £/ Chacal de Nahueltoro de Miguel Littin
fue coproducida junto con el Centro. (...) Todo esto creo que
fue muy importante para el futuro del cine chileno, ayudé bas-
tante a todo lo que vino mads tarde». (1987: 108)

Efectivamente, E/ chacal de Nahueltoro debe ser, quizds, el aporte
mids importante del CE al cine nacional. Se trata de un largometraje
de ficcién en 35 mm., es decir, las caracteristicas opuestas a la ma-
yor parte de la filmografia del Centro —documental, cortometraje,
16 mm.— pero conserva la mirada, los medios y el método propios de
esta institucion.

Ya se ha referido en repetidas oportunidades el papel que jugd
cada uno de los miembros del CE en la realizacién de este filme.
Ademads de Littin, director y guionista de la cinta, allegado al CE en
1965, participan Héctor Rios a cargo de la fotografia y la cimara, Pe-
dro Chaskel en el montaje, Leonardo Céspedes en el sonido, Samuel
Carvajal como asistente de cimara, Fernando Bellet como asistente
de direccién, Luis Cornejo como productor y Claudio Sapiain y Gui-
llermo Cahn como asistentes de produccién: todos miembros o co-
laboradores del CE. Junto a ellos trabajaron Jorge di Lauro como in-
geniero de sonido, el musico Sergio Ortega en la composicién y Luis
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Alarcén como segundo productor. E1 CE figura como co-productor
de la cinta, junto a Tercer Mundo Ltda., una productora indepen-
diente formada en la época (1970) por Littin y el actor Héctor No-
guera, quien financié la realizacién mediante una herencia. Al decir
de Douglas Hiibner: «Si hay una pelicula colectiva en Chile, ésa es el
Chacal...» (2007)

La pelicula relata la historia —tomada de la vida real— de José
del Carmen Valenzuela Torres, alias «Canaca» o «El chacal de Nahuel-
toro», un hombre salvaje, de escasa educacién, quien asesina durante
una borrachera a su mujer y los hijos de ésta. El filme se centra en el
proceso de culturizacién del Canaca mientras dura el juicio, tiempo
en el cual aprende a leer, conoce a Dios y adquiere conciencia de las
atrocidades que ha cometido. La sociedad igualmente lo condena a
muerte y el Chacal es ejecutado. De esta forma, la crueldad original
del personaje es traspasada al conjunto social y la cinta termina siendo
un alegato contra la injusticia y la autoridad. En el texto que transcri-
be el guién del filme y una mesa redonda sobre el mismo, dice Littin
que leyendo la prensa sobre el hecho (ocurrido en 1960) le interesé la
diferencia de valores morales entre el personaje, un marginado del sis-
tema y la gente que pertenece al sistema, entre las que se incluye. Dice
que hay gente en Chile a las que él no conocia ni entendia y a la que
juzgaba de lejos, atribuyéndole intenciones y valores (1970: 10-14).
Littin reconoce como influencias importantes en la cinta, por un lado,
su trabajo anterior en el teatro y, por otro, el Cinema Novo brasilefio,
que asume la labor cinematografica como una ética antes que como
una estética (op. cit.: 17-21)

Douglas Hiibner explica cémo estas motivaciones se tradujeron
en la realizacion:

«El Chacal parte como una obsesién —o una revelacién— de
Miguel a partir de su conocimiento y sus conversaciones con
el periodista José Gémez Lépez. Comienza Miguel a pensar
esa historia, a armar el guién; y de a poco empieza a convencer
a Pedro de la posibilidad de realizarla. Ahi también partici-
pa, y en forma muy decisiva, una persona que yo mencionaria
como colateral al CE: José Luis Contreras, un productor que
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conseguia los auspicios para Canal 9. Todos empiezan a entu-
siasmarse con el asunto, [a tal punto que] con Miguel asisti-
mos al fusilamiento de los asesinos de la anciana aquella...,y
fue una cosa horrible... Yo creo que Miguel se habra quedado
unos dos meses sin proyecto para asimilar la experiencia del

impacto.» (2007)

En la pelicula de Littin es posible apreciar todo lo que este
grupo ha aprendido durante una década en el campo del documental.
El montaje, la técnica de cimara en mano, la cimara subjetiva, la ilu-
minacién dura, la escenografia precaria —cuando no se emplea como
locacién los mismos lugares en que ocurrieron los hechos— y puestas
en escena sin mucha elaboracién o artificiosidad son el sello del tra-
bajo del CE y también de E/ Chacal de Nahueltoro. Hector Rios dice:
«[Se trat6 de] una experiencia excepcional de equipo y convivencia
mis alld de lo presumible (...) cuando era necesario, todos y cada uno
éramos electricistas, utileros o lo que fuera» (1970: 81-85). Al refe-
rirse mds concretamente al uso de la cimara en el filme, Rios ofrece
una descripcién que podria perfectamente aplicarse a, por ejemplo,
Testimonio:

«La cdmara pretendia dejar de ser testigo para convertirse en
conciencia (...) No la cdmara objetiva, sino subjetiva; entrando
en el sentimiento del personaje (...) Es uno de los casos que
me parecen producto de una preparacién, de ensayo y de inte-
riorizarse hasta el punto en que uno podia sentirse seguro para
lanzarse a una labor en que la improvisacién no es irresponsa-
bilidad sino libertad conquistada. Y esa libertad era imprescin-
dible, pues muchas veces no podiamos prever lo que sucederia.
Nuestros ‘extras’ no eran, lo que por eso se entiende, a sueldo,
en otras partes. Eran los hombres del lugar,® con una actitud

30. Utilizar como actores a los lugarefios es una técnica que ya habian empleado
Chaskel y Rios en Aborto, en la secuencia de las vecinas del cité —que son real-
mente las vecinas del cité— y que tiene sus antecedentes en el Neorrealismo
italiano.
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fabulosa de colaboracién, y a quienes habia que descubrir, al
vuelo, en sus riquezas auténticas.» (1970: ibid.)

En otra entrevista, Héctor Rios se refiere al modo en que el
trabajo se planificé sin cefiirse estrictamente al guion:

«No puede existir planificaciéon excesiva, porque se plantea la
escena, lo que se iba a hacer, pero en una escena que dura varios
minutos, el memorizarla..., es decir, no habia una puesta en es-
cena rigida; al contrario, era de una libertad muy grande: [y] ahi
es donde se demuestra que uno estaba concentrado en lo que se
hacia, porque no puedes equivocarte cuando estds siguiendo a la
gente. Todo eso fue de una exigencia muy fuerte.» (2007)

Las palabras de Rios recuerdan las de Chaskel al referirse a la
concentracién que exige la filmacién del documental, pues ni los re-
cursos son infinitos ni los eventos suceden cuando el realizador quiera,
bajo sus condiciones. El mismo Chaskel se refiere a los problemas
técnicos durante la realizacion, los tipicos en el trabajo del CE:

«(...) Tecnologia mas precaria, laboratorios por los que habia
que rezar un poco... En E/ Chacal tuvimos que fijar la pelicula
de nuevo: cuando veo los negativos, encuentro que tienen man-
chas... entonces, chao pelicula; pero por suerte, con los conoci-
mientos que me daba el ser hijo de fotégrafo, yo supe que esas
manchas en el negativo correspondian a que el proceso de fijado
no habia sido suficiente. Y tuvimos que meter todo el material
otra vez al laboratorio, pasarlo por el lavado y el fijador...,y por
suerte las manchas salieron; de lo contrario, no hay Chacal. (...)
Reveldbamos acd, pero nosotros pudimos ver el primer material
s6lo después de un mes de filmacién. Ahi, diria yo, se da una
serie de condicionantes que de alguna manera te obligaban a
concentrarte mucho mds en la pelicula: todo era, como quien
dice, ‘toma uno’; no podias repetir la nota, y de hecho, estoy
seguro que en el Chacal hay un alto porcentaje de tomas Unicas.
Repetias una toma por si acaso, nada mds (...).» (2007¢c)

115



Historia del Cine Experimental en la Universidad de Chile. 1957-1973

El trabajo en estas precarias condiciones parece ser el sino, pero
a la vez la mayor virtud, del CE. Entre los documentales precedentes y
El Chacal de Nahueltoro, Douglas Hiibner observa claras relaciones:

«En su forma de produccién [el sello del CE] est absoluta-
mente presente: Miguel conocia las locaciones, su existencia
precaria, sus condiciones, etc. Y en la obra, yo diria que hay una
continuidad en la fotografia de Héctor, el uso de la cimara en
mano (...). No quiero ser taxativo en esto, pero me parece que
sin la técnica de Héctor, ni la cultura ni la ensefianza de Fer-
nando [Bellet] por otro lado, muchos de nosotros no podriamos
nunca habernos formado como cineastas.» (2007)

Héctor Rios confirma tales vinculos entre la labor del CE y la
cinta: «En el 68, con el proyecto de Littin, (...) ya habia un consenso
absoluto respecto de que el CE se la iba a jugar por enterito, porque
crefamos en él». (2007)
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|LOS FESTIVALES DE CINE
DE VINA DEL MAR

ntes de su estreno en salas, en la Universidad Catdlica,3! E/ chacal

de Nahueltoro tuvo una exhibicién de pre-estreno importantisi-
ma: el II Festival Internacional de Cine de Vifia del Mar, en 1969.Im-
portante no sélo porque extendié el dmbito de difusién de la pelicula,
sino también porque le dio un marco definido e histéricamente deter-
minado: el llamado Nuevo Cine Chileno. Esta denominacién refiere a
un conjunto de peliculas y realizadores que contemporaneamente ma-
nifestaron iguales preocupaciones: interés por representar la realidad
social tal cual aparecia frente a sus ojos, sin los velos de la ficcién o la
publicidad comercial; interés por incorporarse a los proyectos de trans-
formacién de la sociedad, interés por transformar el cine en un motor
comprometido de estos cambios. Como se aprecia, estas motivaciones
son coincidentes con las que el CE viene expresando desde fines de
los afios 50, al mismo tiempo que cristalizan en un contexto social fa-
vorable: la Revolucién Cubana de 1959, 1a efervescencia reformista de
los afios 60 en las universidades, la agitacion social y politica de toda
América Latina en esa década, la co-existencia de dictaduras militares
y procesos revolucionarios que insuflan la urgencia del compromiso y
la militancia. Otras cinematografias también expresaron, quizds con
mids éxito, estas preocupaciones en Argentina, Cuba, Brasil, México:
es lo que se conoce por Nuevo Cine Latinoamericano.

31. Ver el capitulo 3.
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La idea de un arte y una cultura comprometidos con la reno-
vacién de la sociedad —no sélo el cine era nuevo, también la mu-
sica popular, el teatro, etc.— se realiza mediante una recuperacién
del pasado que diverge del que consigna la historia oficial. Frente a
las tradiciones europeas, se rescata la vida popular y el indigenismo;
frente a las tendencias modernizadoras, las teorias de la dependencia
colonial; frente a un proyecto politico identificado con las élites bur-
guesas, otro que reivindica una identidad latinoamericana.*? Tal re-
flexién sobre la identidad es también uno de los problemas centrales
en la filmogratia del CE.

En el campo intelectual también se respiran nuevos aires. Las
reformas universitarias exigen de estas instituciones mayores grados
de democracia interna y una apertura a las clases medias y bajas, junto
con un compromiso respecto de los problemas mds contingentes de
la sociedad. Este proceso en Chile comenzard, paradéjicamente, en
las universidades catélicas de Valparaiso y Santiago, las més reticentes
a las reformas (Correa Sutil y Jocelyn-Holt, 2001: 235-237). Estas
exigencias tienen su antecedente en otras similares que, desde los afios
40, dieron origen en las universidades a departamentos de teatro, mu-
sica, orquestas; todo bajo un signo «experimental». De este movimien-
to surgirian también los cines universitarios.”

Si a esto se suman los cambios politicos y sociodemogrificos
que vivia el pais en estos afios —cuestionamiento del papel econé-
mico del Estado, migracién campo-ciudad, los cuestionamientos in-
ternos y externos a la Iglesia catdlica, y por cierto el telén de fondo
de la Guerra Fria— es ficil entender la pulsién por transformarlo

32. Correa Sutil y Jocelyn-Holt explican cémo este proceso «revolucionario» se vivié
al interior de distintas disciplinas artisticas: En musica: «(...) se aprecia una in-
clinacién a rescatar y reivindicar acontecimientos y personajes histéricos vitales
para la identidad colectiva de izquierda, y un interés por musicalizar poemas con
resonancias militantes de autores como Pablo Neruda, Nicolds Guillen y Bertold
Brecht» (2001: 231). En pléstica: «Tal fue el caso del muralismo, que prontamen-
te se desligd de sus inicios académicos y opté por el compromiso politico y por
una recreacién espontinea y popular, a través de las creaciones de grupos como la
Brigada Ramona Parra, integrada por militantes del Partido Comunista» (ibid.:
233).

33. Ver el capitulo 1.

120



Los festivales de cine de Vina del Mar

todo. Puesto que todo estd en crisis, incluso la conservadora Demo-
cracia Cristiana debe plantear su campafia como una en pro de una
«Patria joven» y su gobierno, en 1964, bajo la idea de la «revolucién
en libertad».

Este es el caldo de cultivo para los festivales de cine de Vifia del
Mar. Su promotor principal, Aldo Francia, recibe segiin Mouesca la
influencia primera del Neorrealismo italiano y filma dos de las pelicu-
las més emblemiticas del periodo: Valparaiso mi amor,de 1969,y Ya no
basta con rezar,de 1971 (Mouesca, 1988: 37-38). Los festivales nacen
por iniciativa del cine-club de Vifa del Mar, dirigido por Francia y
fundado a comienzos de los afios 60.

Aldo Francia menciona a los realizadores del CE Bravo y
Chaskel como «precursores» del Nuevo Cine Chileno, calificando a las
cintas La marcha del carbon, Banderas del Pueblo —ambos de Bravo—,
Aborto de Chaskel y Por la tierra ajena de Littin como las «las prime-
ras peliculas documentales chilenas del Nuevo Cine» (Francia, 1990:
45-49). También resefia la participacién del CE en los cursos de cine-
matografia dictados por el cine-club de Vifia del Mar:

«(...) en combinacién con Cine Experimental, especialmente,
conseguimos mejores profesores para nuestros cursos de cine-
matografia. En conjunto con ellos hicimos un curso sobre la
Historia del Cine, ilustrado por filmes desde la época de los
hermanos Lumiére hasta el tiempo actual, acompafiados tam-
bién por paneles de fotografias de peliculas, expuestas en forma
didictica; exposicién sobre afiches de peliculas y un pequefio
museo del cine. Era la primera vez que se hacia algo parecido

en Chile» (I5id.: 55-56).

Nuevamente Fernando Bellet y Héctor Rios, los dos miembros
del CE con mayor vocacién formativa, fueron quienes participaron
en estos cursos. Ademads de ellos, Kerry Onate, encargado de la ci-
neteca universitaria, fue jurado en los primeros tres festivales de cine
aficionado de Vina del Mar, entre 1963 y 1965 (Ibid.: 64-84). El
cuarto festival, de 1966, es uno de los mds importantes para el CE.
Dice Francia:
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«Después de haber realizado tres festivales de cine aficionado,
(el ultimo de los cuales conté con la participacién de algunas
peliculas de experimentalistas argentinos) habia que dar un
paso mads: hacer un festival para el cine documental y experi-
mental en 16 y 35 mm., pero, en esta ocasién, exclusivamente
para los cineastas chilenos. Asi tendriamos la participacién de
Cine Experimental de la Universidad de Chile y del Instituto
Filmico de la Universidad Catélica, que se habian mantenido al
margen, pues la palabra ‘aficionado’ los espantaba» (1990: 100).

Las exhibiciones durante el festival fueron bastante exitosas
para el CE. En la inauguracién, uno de los filmes mostrados fue Yo
tenia un camarada, de Helvio Soto, y el dltimo dia, junto a las peliculas
ganadoras, se presenté A Valparaiso, de Joris Ivens. De las peliculas
ganadoras, casi todas son del CE: Aborto se llevé el Gran Premio Paoa
del certamen; Chaskel y Rios obtuvieron ademds un premio en la ca-
tegoria Fantasia por el cortometraje animado Erase una vez —que
compartieron con Electroshow, de Patricio Guzmédn— y recibieron,
por la misma pelicula, el premio de la OCIC (Oficina Catdlica In-
ternacional de Cine). Por la tierra ajena recibi6, ademds, una de las
menciones del festival.

La quinta versién del festival, de 1967, es también el Primer Fes-
tival Internacional, en el que se dio a conocer la produccién del Nuevo
Cine de Cuba y Brasil, principalmente. Junto al festival se realiza el
Primer Encuentro de Cineastas Latinoamericanos. Esta instancia seria
clave para situar la nocién del cine como una actividad comprometida
con su realidad, al tiempo que proveerd las principales influencias parala
«segunda camada» de realizadores y colaboradores del CE: Carlos Flo-
res, Guillermo Cahn, Alvaro Ramirez, Douglas Hibner, entre otros. En
el acdpite «Peliculas presentadas» del festival, se detalla la representacién
chilena, compuesta por nueve filmes, entre los cuales estdn las siguientes
del CE: Por la tierra ajena, Aborto, Erase una vez —todas ganadoras el
afio anterior—y Yo fenia un camarada (Francia, 1990: 124-125).

Francia cita una extensa resefia a esta presentacién, hecha por
los criticos Isaac Leén Frias y Federico de Cardenas en la revista

peruana Hablemos de Cine (N° 34,1967):
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«La actividad chilena, relativamente reciente, pero intensa, se
componia de cortos de los dos grupos que, a nivel universitario,
vienen trabajando en pro de un cine independiente en Chile.
Son el Cine Experimental de la Universidad de Chile y el Ins-
tituto Filmico de la Universidad Catdlica. En Vifa del Mar se
pudo apreciar casi la totalidad de sus trabajos y los de algunos
cineastas independientes. El conjunto de la produccién chile-
na todavia estd por debajo de un minimo técnico y profesional
como el que poseen Argentina y Brasil. Son los primeros pasos
de los que, sin lugar a dudas, serdn los futuros realizadores del
pais del sur. El cortometraje chileno, preocupado por el tes-
timonio social, todavia no ha podido desprenderse de ciertos
esquematismos e ingenuidades. Pero sigue un camino definido
que, no dudamos, dara frutos pronto (...) El ingenuo Por /a tie-
rra ajena de Miguel Littin que presenta, o trata de presentar los
contrastes riqueza pobreza a través de los aspectos mds super-
ficiales y gastados (...) La didictica Aborto de Pedro Chaskel,
correctamente realizada y actuada, pero algo fuera de lugar en
el Festival. Yo tenia un camarada de Helvio Soto es otra pelicula
correcta, pero que se recrea demasiado en la repeticién de situa-

ciones ya gastadas.» (In: Francia, 1990: 133-134)

Los frutos a los que aluden los criticos se conocerdn en el si-
134 y
Segundo Encuentro de Cineastas Latinoamericanos fue inaugurado

guiente certamen, en 1969. Este Segundo Festival Internaciona

con la cinta Valparaiso mi amor de Francia y clausurado con E/ chacal de
Nahueltoro de Miguel Littin. Este encuentro estd ya fuertemente mar-
cado por la politizacién del periodo, al punto de eliminar la compe-
tencia —como un gesto de hermandad latinoamericana— y declarar
«Presidente honorario» del festival a Ernesto «Che» Guevara, quien
acababa de ser asesinado en la sierra boliviana.

Los ultimos dos encuentros internacionales aglutinan un dis-
curso y una prictica cinematograficas que venian desarrollindose des-
de, por lo menos, quince afios atris. Es el momento de hacer juicios

34. Que corresponde al sexto festival en la cronologia de Francia.
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sobre el cine del pasado y conducir al nuevo movimiento en la direc-
cién de una militancia y un compromiso explicitos y totales. E1 docu-
mento Sintesis historica y situacion actual del cine chileno (1916-1967)
de autor anénimo, presentado al V Festival en 1967, es ilustrativo al
respecto. Se trata de un texto de cardcter marcadamente (y, quizis,
exageradamente) critico sobre la historia del cine chileno entre las
techas indicadas, en que se descalifica todo lo hecho en el pasado,
incluyendo el periodo de auge del cine mudo y continuando con el
advenimiento del cine sonoro, la produccién de las décadas de los 30
y 40, la creacién de Chile Films y luego los afios 50 y 60, de todo lo
cual no se rescata nada. El tono pesimista se extiende también a la
cultura cinematografica: el texto empieza con la afirmacién «En un
pais que no tiene cultura cinematografica...» para concluir, un poco
paradojalmente, con cierto tono mds esperanzado, orientando a que
el Festival se haga cargo de estas falencias y proponga acciones para
su superacién, en conjunto con el aporte de experiencias extranjeras y
«medidas legales recién tomadas» (1988: 319-324).

El critico y académico José Romdn también cree que los fes-
tivales de Vifia del Mar fueron la instancia de convergencia entre el
trabajo del CE y el Nuevo Cine: «El Cine experimental siempre tuvo
un compromiso con los temas sociales, pero esto fue mds evidente
después del Festival de Vifia del Mar en 1967. No nos olvidemos que
el pulso politico y social también se exacerbaba conforme avanzaba la

década» (2007a)
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os afios de los festivales de cine de Vifia del Mar son también afios

de cambio institucional para el CE. Su larga dependencia del De-
partamento Audiovisual, que en la prictica supuso su sometimiento a
las prioridades del naciente Canal 9 de televisién,* fue interrumpida
al desmembrarse este departamento. La seccién Cine Experimental se
transformd, por fin, en 1968, en el Departamento de Cine, dependien-
te de la Facultad de Artes de la Representacién de la Universidad de
Chile —que aglutinaba las carreras de Musica, Danza y Teatro. Dos
aflos mas tarde, el CE enfrentaba cambios de personal, cuando va-
rios de sus colaboradores, ligados formalmente al canal 9 —Ramirez,
Hiibner, Littin, Soto— emigraron a Chile Films y, consecuentemen-
te, Bellet se trasladé al canal universitario. La situacién fue en parte
compensada por la contratacién del joven Carlos Flores en 1968 y la
creciente colaboracién con «externos» como Guillermo Cahn, enton-
ces estudiante de teatro y luego de cine en la Universidad Catdlica
—quien en 1970 emigra también a Chile Films—, el estudiante de
artes Leonardo Céspedes, Samuel Carvajal y el conjunto de exiliados
brasilefios llegados al CE.*® Estos cambios institucionales, de personal
¥, como se verd, temdticos también, permiten plantear que desde estos
afos y hasta el golpe militar de 1973 se desarrolla una tercera etapa en
la historia del Cine Experimental.

35. Ver el capitulo 5.
36. Ver el final del capitulo 6.
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Se trata, en su mayoria, de jévenes con mds inquietudes politi-

cas que estéticas, sin formacién previa en cine y ligados, como serd la

ténica de esta etapa, a partidos o movimientos politicos de izquierda.

Dice Guillermo Cahn:

tables

«Habia llegado un grupo de brasilefios —Sanz y otros mds
cuyos nombres no recuerdo ahora—, quienes eran amigos de
Carlos [Flores] y de la gente que permanecia estable alli. Yo
no estaba de planta. La gente contratada nos acogia a nosotros
como invitados; tanto es asi que antes de que saliera elegido
Allende, yo ya habia hecho mi primer documental junto con
Carlos, Casa o mierda, para el cual yo le habia pedido algo de
plata a mi papa, y compré un par de latas de un material que
era muy fragil y muy malo (...). Con Samuel Carvajal y Carlos
Flores, mas otros compafieros, hicimos una toma en el paradero
treinta de Santa Rosa y filmamos, hicimos un par de puestas en
escena, y realizamos el documental. jPero sin saber cémo hacer
una pelicula ni nada! (...) Del mundo del CE, de la cosa mds
‘formal’, quien mds cerca estuvo fue Carlos Flores.» (2007)

Cahn describe también su relacién con los miembros més es-

del CE:

«[Trabajabamos alli] por la disponibilidad de los equipos, bd-
sicamente. Pediamos la cimara para un dia a las diez de la ma-
flana, y alli estaba. Pedro y Héctor no estaban alli s6lo desde el
punto de vista burocritico; no, ellos nos ensefiaban. Algo ab-
solutamente insélito, desde mi experiencia que no es mucha

tampoco.» (2007)

Desde el punto de vista técnico, la gran innovacién fue la adap-

tacién de algunos aparatos para poder postsincronizar el sonido. Dice

Flores:

«Habia una moviola vertical, muy ruidosa; y muchas enrollado-
ras, de un sistema primitivisimo, muy artesanal. Alli se editaba y
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se hacian los montajes. Ademds, Pedro logré adaptar un sistema
con el cual uno podia ‘leer’ sonido: se ponian dos enrolladoras
con una sincronizadora; en una colocabas la pelicula y en la otra
el material perforado, entonces ibas escuchando un sonido bas-
tante sincrénico, gracias a una cabecita conectada a un parlante
pequeiio... Leonardo Céspedes, el sonidista, lo armé. Todo era

mecdnico.» (2007)

Esta nueva formacién institucional coincide con un acelera-
miento y concentracién de los cambios en el campo cinematografico
y en el conjunto de la sociedad. Como indican Correa Sutil y Jocelyn-
Holt, se produce una polarizacién partidaria que precede la eleccién
de Salvador Allende, poniendo hincapié en el freno del crecimiento
econdémico en la ultima etapa del gobierno de Frei (2001: 253-255),

polarizacién que tiene, como telén de fondo:

«(...) la incorporacién de vastos sectores de la poblacién a la
actividad politica [que] superé las modalidades del accionar
partidista, otrora sustentado en la negociacién y el acuerdo en-
tre elites parlamentarias, lo que se tradujo en un cada vez mds
frecuente enfrentamiento directo —sea de palabra, sea de ac-
cién— entre los diversos actores involucrados». (I#id.: 256)

Este escenario de accién de masas, unido al clima cultural, po-
litico y econémico producido por el inicio de la reforma agraria, la
sindicalizacién del campo y el surgimiento de organizaciones comu-
nitarias que trabajaron para la campafa de Allende, condujeron a una
correspondiente polarizacién en el campo cultural.®’” Tras el triunfo

37. Los autores describen, a modo de ejemplo, el trabajo efectuado por dis-
tintos musicos e intérpretes para la campafia de Allende en 1970: «(...)
realizaron un intenso trabajo de apoyo al candidato de la Unidad Popular
participando en los actos de sus giras (...) Bajo el lema ‘no hay revolucién
sin canciones’, Allende fue proclamado por artistas como Angel e Isabel
Parra, Victor Jara, Patricio Manns, Rolando Alarcén entre otros (...) Jus-
tamente, fue en esta campafia que surgié una de las mds emblemdticas
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de Allende en septiembre de 1970, estas polarizaciones —conflicto
entre los grupos mas radicales y moderados dentro de la UP y de
la izquierda revolucionaria, las divisiones al interior de la derecha, el
papel conspirativo del empresariado, apoyado por el gobierno de Es-
tados Unidos— adquiririan un sesgo cada vez mds trdgico, hasta el dia
mismo del golpe de Estado.

En el dambito del cine, segin explica Mouesca, se verdn refor-
zadas las temdticas que ya venian trabajando los documentales desde
la década precedente, a causa, por un lado, de los pobres medios eco-
némicos de que se disponia y, por otro, de las necesidades del régimen
«de fortalecer su frente propagandistico en una batalla, la de los me-
dios de comunicacién, que estaba lejos de ser favorable a la Unidad
Popular» (Mouesca, 1988: 64). Y anade: «Esta linea que podriamos
llamar de ‘politizacién’ de la temitica se va haciendo mds y mds paten-
te conforme avanza la década». Incluso Aldo Francia dird, en 1972:
«El cine debe estar profundamente comprometido con los problemas
de transformacién social» (I4id.: 30).

Mouesca critica, sin embargo, el creciente desorden operacional
y financiero del mercado cinematogrifico y, en particular, de Chile
Films (I/id.. 64), junto al hecho de que «no hubo una verdadera po-
litica cultural> (Ibid.: 50), més bien s6lo un conjunto de intenciones
que quedaron plasmadas en un Manifiesto de los cineastas de la Unidad
Popular, «que procuraba no sélo ser un cuerpo de principios sino tam-
bién una suerte de guia programatica del trabajo cinematogréfico con-
creto». Se llamaba a construir una cultura «auténticamente nacional» y
«revolucionaria». Establecia el caricter, tareas y deberes del cine chile-
no con un imperativo categérico: «El cine chileno, por imperativo his-
térico, deberd ser un arte revolucionario» (ibid.: 53). Fue firmado por
casi todos los cineastas chilenos y lo suscribieron organismos como el

canciones de la izquierda chilena, el Venceremos de Sergio Ortega y Clau-
dio Iturra. Con una carga simbdlica y emotiva de proporciones, prometia
el triunfo para la Unidad Popular, y al igual que la Cancidn del Poder Popu-
lar, de Julio Rojas y Luis Advis, asignaba a las masas y a los trabajadores
un lugar protagénico en la historia». (2001: 232)
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Departamento de Cine Experimental de la Universidad de Chile y la
Escuela de Artes de la Comunicacién de la Universidad Catdlica.

Indica Mouesca que el programa cinematografico de la UP tuvo
como eje la actividad de Chile Films, que se orienté a filmes de pro-
paganda de los logros y planes de la coalicién y no alcanzd, en los tres
afios de gobierno de Allende, a desarrollar una cinematografia madu-
ra, una estética politica que fuera mas alld de los fines propagandisti-
cos inmediatos. Al contrario, hubo una desastrosa gestién financiera,
problemas de exhibicién (los documentales reemplazaron peliculas de
ficcién importadas desde EE.UU., y la gente no iba a verlas), y una
competencia progresiva de la television, etc. (Mouesca, 2005: 75-79).
Agrega la historiadora:

«En este panorama, el género cinematogrifico que salié mds
dafiado fue el documental, que se asocié durante un largo pe-
riodo al cine militante ‘puro y duro, al cine propagandistico y
de consignas, que en rigor es un cine ajeno al verdadero ‘docu-
mental politico’, que tardé algin tiempo en aparecer con sus

legitimos pergaminos.» (14id.: 79)

CINE POLITICO EN EL EXPERIMENTAL

La produccién filmica de esta tercera etapa de la existencia del CE es-
tard marcada por peliculas de clara vocacién politica y de propaganda.
Sin embargo, tal tipo de realizaciones no es, en estricto rigor, nueva en
el CE. Ya en 1958 Sergio Bravo habia realizado Ahora le toca al pueblo
y, en 1964, Las banderas del pueblo, cinta reconocida por Jacqueline
Mouesca y Pedro Chaskel como el primer documental propiamente
politico de la historia cinematografica chilena. Dice Chaskel:

«El [Bravo] era una especie de formalista e incluso sus peliculas
a menudo iban a contrapelo con el cine politizado de los 60. Lo
que quizds no se sabe es que Sergio fue el primero en hacer cine
politico; fue el primero en tomar la cimara y filmar ese tipo de
temas. Por ejemplo, para la campafia de Salvador Allende en
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1964 realizé Banderas del pueblo, que después no se usé a causa
de que aparecian unos y no otros. La cinta tenia un final abierto,
con bastante presencia de Pablo Neruda y terminaba con una
suerte de discurso que suponia la continuidad del acto politico.
Acé no se dio nunca» (1989: Ne 11)

El mismo Bravo reconoce en su entrevista en Araucaria de Chile
su militancia politica:

«Militaba en las juventudes comunistas, asi que estaba familia-
rizado con este tipo de manifestaciones. Habia adquirido una
técnica casi profesional, aunque la falta de recursos nos obli-
gaba a emplear métodos artesanales, como ése, por ejemplo,
de tener que trepar a los postes telefénicos para poder filmar

panordmicas». (1987: 106)

Segun el critico José Romadn, el cardcter militante de estas cin-
tas no les resta valor cinematografico:

«Hace poco vi Las banderas del pueblo, con un texto que habia
escrito Volodia Telteiboim. Yo le decia ‘sicale el texto, la pelicula
habla sola, no lo necesita’. Porque el texto la disminuye, era un
texto absolutamente de acuerdo a la grandilocuencia politica de
la época, muy coyuntural y muy lleno de slggans. El no lo quiere
hacer porque la pelicula es también un documento, pero podria
perfectamente —y tiene pleno derecho— a hacer una versién
propia, mas atn que la pelicula no se exhibié, fue censurada, por
el propio Allende, porque se hablaba contra los militares. .. jtre-
menda paradoja! Y La marcha del carbon,*® yo la vi en ese tiempo
—antes de que se perdiera—, cuando estdbamos haciendo Re-
portaje a Lota con Diego Bonacina. Nos conseguimos una copia,
me parece que prestada del mismo CE, e incluso transcribimos

38. Se trata de un filme de Bravo realizado en 1960, producida por el sindicato de
Lota Schwager segun el catdlogo de Alicia Vega (2006), o por el Partido Comu-
nista segun el catdlogo de Kerry Ofiate (1973).

130



Politica y contingencia en el Cine Experimental

un fragmento de alli. Y segiin me dice Bravo es el tnico frag-
mento que persiste de la obra. Y era una obra deslumbrante; ahi
demostraba la calidad de cineasta que tiene Bravo» (2007b).

Mouesca, si bien reconoce también en Banderas del pueblo al
primer documental politico chileno, considera que este subgénero al-
canzard su modelo y obra mds insigne en otra produccién del CE:
Venceremos, de Pedro Chaskel y Héctor Rios, realizada en 1970 (2005:
71). Chaskel describe su pelicula como un co//age audiovisual basado
en algunas contradicciones y la violencia implicita en la vida cotidiana
en el Chile de los afios 70. Culmina con la celebracién popular, en las
calles de Santiago, del triunfo de la candidatura de Salvador Allende
el 4 de septiembre de 1970. Mouesca destaca la capacidad de anilisis
de la coyuntura de Chaskel y la fotografia de Héctor Rios (ibid.: 71).

Sobre esta cinta dice el estudioso uruguayo Jorge Ruffinelli,
en un dossier presentado en el XI Festival Internacional de Cine de
Valparaiso, en agosto 2007:

«El documental se basa fundamentalmente en la técnica del
contraste de sus imdgenes para significar la disparidad social y
econémica de los chilenos. (...) Automovilistas, carretoneros,
amplias autovias, calles enlodadas: el contrapunto con que co-
mienza el documental sigue como estructura dominante, exhi-
biendo, por una lado, fotos de barrios de extrema pobreza y
escenas de tiendas de moda y productos de consumo ocioso,
confiterias, perfumerias; nifios desnutridos y jévenes de derecha
difundiendo la publicacién Fiducia, de un grupo conservador
integrista (...) Venceremos ha exhibido con tanta claridad la des-
igualdad social de Chile. (...) Sin embargo, Venceremos no fue
s6lo un documento social, sino politico. De ahi que hacia la mi-
tad de su metraje aparezcan secuencias callejeras de represion
policial. Los carabineros agresivamente atacando, golpeando y
deteniendo a manifestantes (y selectivamente, a los jévenes),
llena varios momentos en que el documental quiere mostrar lo
que fue la reaccién de los gobiernos derechistas ante los recla-
mos populares, en este caso de estudiantes. (...) Venceremos se
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acerca en esas secuencias a su presente, que ante la perspectiva
de un gran cambio ideoldgico y de régimen (Allende y la Uni-
dad Popular), modificaba totalmente el dnimo histérico. Los
rostros de los manifestantes ya no son temerosos, sino sonrien-
tes y esperanzados. Lo mismo, la cancién de fondo de Angel
Parra® con que el documental refuerza su significacion politica.
(...) Por eso, la pelicula se cierra sobre dos o tres mensajes ‘co-
lectivos’y anénimos escritos en los muros. Y en especial sobre el
que dice, intentando augurar: ‘Hacia el nacimiento del hombre

nuevo’.» (Ruffinelli, 2007)

El documental fue premio Palma de Oro, Premio de la Critica
Internacional en el XIII Festival de Leipzig RDA 1970,y Premio Fes-
tival Latinoamericano de Television de Chile 1979. Dice Chaskel:

«La iniciativa en este documental partié6 de Héctor: él queria
hacer una obra que de alguna manera mostrara la violencia im-
plicita en la vida cotidiana de los santiaguinos: estar colgando
de las micros era violento; los nifios en los basurales era violen-
to. Yo lo incentivé incluso, y él empezé a juntar estos materiales,
acompafiado de Samuel Carvajal —que también hacia cimara
de vez en cuando—, hasta que llegé septiembre de 1970 y gané
Allende. Ese 4 de septiembre en la noche salimos a filmar jun-
tos..., ‘sPero ahora qué?, y ahi él no sabia cémo hacer de esto
una pelicula, ni yo sabia. Entonces me puse a editarlo, y salié.
(...) Laidea de Héctor no incluia mayormente a Allende, pero
a mi personalmente eso me parecié fabuloso. No me hubiera
costado nada filmar algo [relacionado con su figura], pero lo
que se estaba planteando no necesitaba la presencia de Allen-
de... Sino, se convertia en una especie de publicidad directa de
la persona. (...) Y yo tengo un grado de rechazo terrible al culto
a la personalidad» (2007c).

39. Pedro Chaskel sefiala (2008) que la cancién de Angel Parra se encuentra al co-
mienzo del documental y que la cancién resefiada por Ruffinelli, Un gallo de ama-
necida, pertenece al compositor Alejandro Reyes.
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Otra de las realizaciones mas destacadas de Chaskel por estos
afios es la que realizé en co-direccién con el brasilefio Luis Alberto
Sanz: No es hora de llorar de 1971. Como se ha mencionado ante-
riormente, se trata de un documental-encuesta en el que los exiliados
brasilefios llegados a Chile, que tomaron contacto con el CE, dan tes-
timonio de las torturas a las que fueron sometidos por la dictadura de

su pais. Dice Ruffinelli:

«(...) el documental recoge las versiones de tres guerrilleros
torturados, dos hombres y una mujer, y en varios momentos
‘ilustra’ con una escenografia realista (un hombre amarrado para
una sesién de tortura),lo que era ésta en la practica. Dicha ‘dra-
matizacién’ parece necesaria, aunque brutal, porque las descrip-
ciones nunca pueden sustituir a la imagen del acto analizado en
sus componentes y en sus instrumentos.

«La opcién emocional en dichas escenas de dramatizacion se
hace mds impresionante debido al dispositivo de vaciarlas de so-
nido. Pautando una separacién narrativa evidente con el resto del
relato, que consistird especialmente en cabezas hablantes (las de
los tres protagonistas), este ‘silencio recupera a la vez la naturaleza
artificial de la mostracién visual, y el respeto ante las escenas rea-
les, no mostradas, tal vez nunca filmadas, de los apremios fisicos,
del tratamiento degradante y humillante de la persona.» (14id.)

Dice Chaskel:

«El documental es producto de la indignacién y es una forma
de denuncia y protesta y también de admiracién ante quienes
habian logrado resistir la tortura. Podria pensarse que hay algo
de profético en el tema, sin embargo, recuerdo nuestro total
convencimiento de que situaciones como las relatadas serian
imposibles en un pais como el nuestro. (...) Se filmé con nues-
tra Arriflex en 16 mm. y fue editada en moviola. Fue un docu-
mental de costo minimo (nuestras estrecheces econémicas no
habian cambiado mucho)» (5. 4.: 2).
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Otros documentales de este periodo son Brigada Ramona Parra
de Alvaro Ramirez (1970), Entre ponerle y no ponerle de Héctor Rios
(1972), No nos trancardn el paso de Guillermo Cahn (1971), Pintando
con el pueblo de Leonardo Céspedes (1972) y el tnico largometraje do-
cumental integramente producido en el CE: Descomedidos y chascones
de 1973. La cinta pretende ser un retrato de la juventud de principios
de los 70, apelando a ciertos recursos formales tomados del cine de
Santiago Alvarez. Sobre esta pelicula dice su director, Carlos Flores:

«Esa fue la pelicula sobre jévenes que me pidié Pedro Chaskel.
Me fui para alld, a preparar Descomedidos y chascones, con Samuel
Carvajal de fotégrafo, Luis Mora como productor contratado
y Wellington Moreira como asistente de cdmara. (...) El pre-
supuesto no era mucho, pero era mucho también: habian dos
camaras Arriflex, una de 35 y otra de 16 mm.; después, ya en los
altimos dias —mds exactamente el 29 de julio; lo recuerdo bien
porque ese dia salimos a filmar, y la inauguramos con Samuel—,
llegé la Eclair, la cual esperabamos muchisimo porque era la
primera cidmara capaz de incorporar sonido directo» (2007).

José Roman describe los modos de trabajo del CE durante esta
etapa, que no distan mucho de los presentados en periodos anteriores:
el trabajo mantiene un cardcter colectivo, la precariedad de medios es
todavia la pauta y, contrario al dnimo expresado en el Manifiesto de
los cineastas de la UP, el critico y académico sefiala que el CE colaboré
poco con otras unidades de produccién filmica. Dice Romén:

«Ellos, por una parte, trabajaban muy privadamente —el grupo
de Chaskel con Rios—, pricticamente secreto. La metodologia
de ellos nunca la entendi muy bien. Pero eran abiertos en otros
aspectos: por ejemplo, en transmitir el conocimiento. Haciamos
unas sesiones en el CE en que todo el personal participaba en
cursos, cursillos que dictaba Bellet; un dia llevaron a Osvaldo
Campos, que ensefié laboratorio. Pero la metodologia de ellos
no era muy ‘colectivista’, trabajaban mds bien como grupo. Lo
que veiamos eran unos copiones de repente» (2007b)
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Heéctor Rios, por su parte, reitera lo determinante que es la eco-
nomia de medios materiales para las caracteristicas estéticas de las
peliculas:

«Esta carencia nos obligaba a no malgastar pelicula en dema-
siados elementos ‘retéricos’, como para desarrollar mis el tema;
era sélo lo esencial lo que se filmaba. Pasé con la pelicula por
encargo que hicimos con Pedro, Aborto, una pelicula de una so-
briedad tremenda, también porque era nuestro estilo de trabajo.
Estas carencias le dieron un sello, una impronta a esa sobriedad,
a ese manejar los elementos: sin adornos, sin elementos secun-
darios; sélo lo esencial, buscando un naturalismo que cuadraba
con nuestra ‘manera de hacer’.» (2007)

Chaskel se refiere a otra de las caracteristicas esenciales de las
cintas del CE en esta etapa: la incidencia de las temdticas politicas en
las peliculas y en los modos de produccién mismos: «Antes del afio
70, era claro que el hablar del ‘Chile real’implicaba denuncia, protesta
y rebeldia. Pero después —yo lo recuerdo con cierto desconcierto—,
¢contra qué ibamos a protestar si el Gobierno era nuestro?» (2007b).
Y agrega, sobre los posibles conflictos entre elecciones politicas y pro-
piamente cinematograficas:

«No, eso no se dio. Y no habria sido tan terrible. Pensando para
atrds, lo mds probable es que yo haya dicho: ‘Ya, hagamos las
dos cosas’ en la medida de lo posible. El Departamento como
tal no tenfa por qué estar necesariamente comprometido con
una tendencia. (...) Ademds que coincidié con una etapa en que
nuevamente estdbamos sin trabajo; ahi Héctor estuvo hacién-
dole clases de cimara y de gimnasia a alguna gente» (2007c)

Carlos Flores concuerda en lo beneficioso de la direccién poli-
ticamente «neutra» de Chaskel:

«Pedro nunca impuso criterios politicos. Esa era otra gracia
del CE: yo era mirista, y filmaba corridas de cercos, etc., no
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financiadas por CE, pero apoyadas si por CE.Y de hecho, re-
cuerdo que con Samuel Carvajal, cuando fui a filmar mi se-
gunda pelicula [ Nituayin Mapu (1971)], le pedi a Jaime Reyes
—comunista— que me hiciera la cdmara, e ibamos a partir ya,
cuando Jaime me dice que no podrd ir con nosotros ‘porque el
Partido me prohibe filmar a los mapuches con ustedes’. ‘Estd
bien’, le respondi. Nunca me peleé con €L (...) Entonces habia
ese tipo de asuntos desde el Partido, habia conflictos pequefios
—aunque se conversaban— como, por ejemplo, que yo coloca-
ba el afiche del MIR, me lo sacaban y yo lo ponia de nuevo. No
era més que eso. (...) Pero, por ejemplo, con Lucho Mora —que
también era comunista— éramos intimos amigos, y filmaba-
mos juntos, y también discutiamos, pero ya mds de problemas
artisticos propiamente tales. El resto eran discusiones de conte-
nido, es decir, nunca hubo problemas del tipo ‘no vamos a hacer

esta pelicula’.» (2007)

Flores sefiala que una de las consecuencias mas importantes de
la politizacién del CE fue la pérdida del caricter «experimental» de
sus producciones, al punto que terminé siendo un mero epiteto con-
servado sélo en el nombre institucional:

«Es que ‘Cine Experimental’ no significaba nada; se llamaba
Experimental porque asi se le puso al comienzo..., pero no
era un lugar donde se planteara la idea de experimentar ni
nada por el estilo. Estibamos muy lejos de eso: era un de-
partamento de cine y ya. (...) Los proyectos se generaban de
varias maneras: por ejemplo, alguien hablaba y le decia a Pe-
dro que tenia ganas de hacer tal o cual idea, tal dia pasa esto,
etc. Y quién hace cdmara? ;Y tenemos pelicula? Si, yo me

consigo’...» (2007)
En contraposicién a esta idea, que desconoce los planteamien-

tos originales de Sergio Bravo y del propio Chaskel, Douglas Hiibner

defiende el trabajo de experimentacién en el CE:
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«La experimentacién en cine en Chile se produce de una for-
ma mds bien picaresca. Por ejemplo, Fernando Bellet tenia una
pelicula —muy poco conocida— que se llamé La viga, iy el ma-
terial era simplemente una viga de madera! O algo que nunca
va a aparecer en ningun catdlogo, porque se proyecté una sola
vez, que eran unos materiales sobre la OLAS,* filmados por el
‘Salvaje’ Hugo Araya [camarégrafo de Canal 9], eso era experi-
mentacién pura. Con materiales que llegaban de los noticiarios
nos dedicibamos a hacer montajes, cuestiones ficticias, uniendo
noticias de aqui y alld... jNo tenias pelicula, pero, por lo menos,
podias montar! Experimentabas montando (...) Mi impresién
era que habia que experimentar ‘dentro’ del documental; esa era
nuestra concepcién» (2007).

MILITANCIA Y COMPROMISO POLITICO

Con la llegada del gobierno de la UP y el recrudecimiento de la po-

larizacién politica, se volvié imperativo para artistas, escritores y, por

supuesto, cineastas, tomar posiciones claras al respecto. E1 CE no fue

una excepcion, y la tercera etapa de su historia se tifié de los colores

politicos en pugna. Dice Chaskel:

«Recuerdo un pérrafo en especifico [del Manifiesto de cineastas
de la UP], algo asi como ‘antes de ser cineastas somos revolucio-
narios’. Eso me pareci6 correcto y por eso firmé el documento.
Y sigo pensando lo mismo, que antes de ser artistas somos se-
res comprometidos con la realidad social (...) Me parece que
consciente o inconscientemente, con o sin Manifiesto, con o sin
Festival de Vifna del Mar, antecedentes e influencias como éstas
te incentivaban en una direccién, que por lo demds era la que

nos interesaba» (2007b).

40. Organizacién Latinoamericana de Solidaridad, cuya sede se radicé en La

Habana.
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Douglas Hiibner, militante del PC que trabajé en Chile Films
durante estos aflos, también se refiere a esta etapa como una de radi-
calizacién politica, aunque mantiene preocupaciones de los periodos
anteriores:

«Se aprecia una continuidad en cuanto a un cine ligado a la rea-
lidad, a un cine —bien dicho— ‘militante’ con la causa popular.
Y es un cine que comienza a luchar contra si mismo, intentan-
do separar en algunos casos, lamentablemente, no siempre con
buenos resultados, un cine militante de un cine no-estatal. Y
a mi juicio, la novedad mds dramatica se produce después del
triunfo de Allende (...) Sergio Castilla y otros se declaraban
independientes, pero pertenecian al MIR (...) Luis Cornejo,
Alvaro Ramirez, Luis Mora, ahi habfa una misma linea [simpa-
tizantes del PC]. (...) Chaskel se declaraba independiente, pero
para nosotros era del MIR.

«De todos modos, la visién de la politica en el cine era cuestién
independiente de cada autor, habia libertad absoluta en ello.
Cuando yo hice Herminda de la Victoria, por ejemplo, Héctor
fascinado, y a Pedro como que nunca parecié gustarle del todo.
O cuando Alvaro Ramirez hizo Miguel Angel Aguilera se notaba
el acento comunista» (2007).

Carlos Flores, militante del MIR en esos afos y quien parti-
cip6 en los aparatos de propaganda del partido, relata una anécdota
ilustrativa respecto a los vinculos entre cine y publicidad politica du-
rante la UP: «Cuando le mostré Descomedidos y chascones en la moviola
del CE a la Comisién Politica del MIR, Bautista von Schouwen nos
ve proyectar esto, y nos dice: ‘Lo que no encuentro aqui es el poder

popular’.» (2007).Y agrega:

«Lo que pasa es que ya a esas alturas no se hacia una discusién
artistica y a nadie se le ocurria hacerlo tampoco. En términos
politicos si, pero se discutia, por ejemplo, el que yo fuera a hacer
un documental sobre los mapuche, y de los mapuche corriendo
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cercos. Eso no era adecuado, decian, porque eso era hacerle el
juego a la derecha; se opinaba que yo ponia muchas banderas
en las imdgenes y que podia filmar un poco mds abajo y sacar
las banderas. (...) Era una discusién de contenidos, porque en
el fondo comunistas, miristas, socialistas... todos nos conside-
rabamos hombres politicos» (2007).

Flores indica, como uno de los referentes principales del trabajo
filmico de esta época, la influencia del cine cubano que se conocié
tras los festivales de cine de Vina del Mar, en particular los trabajos
de Santiago Alvarez. Estos referentes vienen a reemplazar, en cier-
to modo, la influencia del Neorrealismo y del documentalismo mas
cldsico®, pues ofrecen una solucién al problema urgente del cine de
aquellos afos: la conciliacién entre los contenidos revolucionarios y las
exigencias estéticas de las peliculas documentales. Dice Flores:

«(...) Y ahi aparece Santiago Alvarez, que es un autor funda-
mental, con una cinematografia que no claudica en nada, y al
mismo tiempo es entretenida. E incluso con elementos experi-
mentales notables. Alvarez hace una gracia, que no he vuelto a
ver —en Solanas quizd; Birri me parece que no la hace—, de co-
nectar vanguardia experimental y politica. Eso me cautivé. Me
asombré de ver como las peliculas de Alvarez, que eran bastante
sofisticadas, tenfan resultados en las poblaciones: nosotros iba-
mos mucho con esas peliculas alld, y tenfan un éxito brutal (...)

«Alvarez era la conexién que uno andaba buscando. Pero noso-
tros deciamos: ‘No somos artistas, somos revolucionarios’. Pero
cuando lo deciamos, nos entraba la duda, tenfamos ganas de ser
artistas también. Entonces, ;como ser artista y revolucionario a
la vez? Alvarez resuelve ese problema (...)» (2007).

Los compromisos de la militancia llegaron al punto de que, en
el contexto de la reforma universitaria, para la eleccién democritica

41. Ver el capitulo 2.
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de los directores de departamentos de la Universidad, Chaskel debié
enfrentar «coaliciones» en competencia al interior del CE. Dice:

«Hubo un momento en que en toda la Universidad cuestiona-
ron a los directores de todas las reparticiones, y hubo elecciones
internas para ratificar a los responsables. (...) En CE también
hubo elecciones, y ahi se armé la pelota. .. pero gané. Es la parte
fea de todo este asunto. Yo era muy ingenuo: habia contratado
—porque se habia dado la oportunidad y cada vez que era posi-
ble lo haciamos— a un brasilefio, Luis Alberto Sanz [quien fue
su contrincante en las elecciones] (...). Se trataba de contradic-
ciones rascas, porque si hubiéramos tenido peleas por razones
estéticas, cuestiones cinematogréficas... Ahi empezé todo un
movimiento, de comunistas y socialistas por un lado, los miristas
por el otro. Para las elecciones de los cargos directivos se hicieron
las alianzas mds extrafias; a un lado el MIR, y al otro extremo
los ‘apoliticos’, o sea Kerry Ofate. Este me apoyaba no porque
estuviera en el MIR, sino que estaba contra los comunistas.

«En términos de las peliculas pricticamente no hay polaridad:
no hay peliculas comunistas ni miristas ni de ningin grupo.
(...) EIMIR, por su lado, tenia sus ideas propias; nosotros ayu-
ddbamos con las cdmaras, etcétera. Una instrumentalizacién se
habria quizd materializado si hubiéramos tenido una actividad
mds constante, pero a veces pasaban semanas enteras en que
nos mirdbamos las caras no mds. Entonces no habia ‘torta por
repartir’. Eso evité en buena medida un conflicto mayor.

«Yo me acuerdo que justo antes del Golpe estibamos comen-
zando a planificar una serie de reuniones internas, una especie
de ‘seminario’ interno, como para revisar lo que estdbamos ha-

. . 7 4 )
ciendo, y pensar seriamente en que habia que ‘dar otro paso),
que el cine puramente testimonial no era suficiente segtin don-
de queriamos profundizar: ya no hacer peliculas tan relaciona-
das con el ‘instante’ sino que de una visién mucho mis larga en

el tiempo...» (2007¢).
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|_ os planes de Chaskel para el CE se vieron frustrados bruscamente
por el golpe militar del 11 de septiembre de 1973. Dice Chaskel:

«El resto es historia conocida, después del 11 de septiembre de
1973 y la intervencién militar la linea de trabajo de Cine Ex-
perimental es clausurada y la mayoria de su personal pasamos
a formar parte de una muy honrosa lista de expulsados de la
Facultad de Arte. La infraestructura reunida con tanto esfuer-
7o es trasladada a la Televisién Nacional [fundada en 1969] o
vendida al mejor postor. La Cineteca se mantiene abierta ain
unos meses antes de ser cerrada también. Por suerte la mayoria
del fondo de peliculas sobrevive hasta ahora, después de haber
pasado por distintos depésitos de la Universidad. Una etapa de
importante aporte al desarrollo del cine nacional, por parte de

Universidad de Chile, se cierra abruptamente» (2006: 3).

El golpe sorprendié a los distintos miembros del CE en plenas
faenas de filmacién. Dice Héctor Rios:

«En esos dias, al mismo tiempo que Allende llamaba a plebis-
cito, nosotros estibamos haciendo unas cuantas tomas de am-
bientacién para un proyecto de largometraje de ficcion. (...) El
dia 10 [de septiembre], en la mafiana, estébamos en la salitrera
Chacabuco —el que después se volvié un campo de concentra-
cién—; y el 11 nos pillé alld, y partimos desde Chaiaral hacia
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Santiago. Llegamos al dia siguiente, contra el consejo de Cara-
bineros, quienes nos dijeron que alld la cosa estaba muy mala.
Recién llegando a la altura de Mapocho nos hicieron bajar y
que mostrdramos todo lo que tenfamos en el auto (...); y no nos
requisaron nada del equipo, porque lo que habiamos intentado

no resulté» (2007)
Chaskel, por su parte, relata:

«Mecdnicamente, porque no se nos ocurrié ninguna otra cosa,
repetimos lo que hicimos durante el ‘tanquetazo’:* Nos fuimos
a la oficina, que estaba a media cuadra de La Moneda. Tbamos
escuchando radio, y en eso supimos que iban a bombardear el
palacio; y como no teniamos ninguna confianza en la punteria
de la Fuerza Aérea, dijimos que habia que salir de alli, y lo tnico
que se me ocurrié fue agarrar la cdmara, el fotémetro, algo de
pelicula, y salir con eso. De alguna manera, no lo sé, pero uno se
sentia como un poco protegido por el hecho de ser camarégra-
fo... Entonces salimos con Luis Mora, que estaba con nosotros
en ese momento, donde su suegra, que tenia un departamento en
calle San Martin, en un ltimo piso, y ahi nos fuimos a cobijar. Y
cuando empezaron a salir los aviones, yo me asomé a mirar desde
una ventana alta, y desde alli, como tenia la cdmara, los filmé. La
otra toma que hay es la del bombardeo a La Moneda (...) El res-
to quedé todo ahi. Nosotros quedamos encerrados por el toque
de queda, dentro de eso tuvimos una suerte increible» (2007c).

Mas dramatico y absurdo es el relato de Ruffinelli sobre Douglas
Hiibner, en esa época director creativo de Chile Films:

«La noche del 12 de septiembre fueron liberados [los trabaja-
dores] en Chile Films. Alli encontraron una radio y se ente-
raron de la muerte de Allende. ‘Fue un momento brutal, algo
realmente terrible’, dice Hiibner. Les dio hambre y sacaron

42. Se refiere a la asonada militar del 29 de junio de 1973.
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unos pollos del casino. ‘Una de las grandes denuncias contra
los funcionarios de Chile Films fue por el robo de esos pollos y,
para mds remate, el fiscal fue Jorge Hiibner, mi primo, que nos
encontré culpables’.

«[Hibner] fue detenido el 21 de septiembre y mds tarde se
convirtié en relegado politico en Caldera, hasta que en 1975,
gracias a una gestién del cineasta Radl Ruiz con el gobierno
alemdn, pudo salir del pais hacia Berlin.

«A un mes de su detencidn, su sefiora, Celsa Gémez, (...) le
informé que al lunes siguiente del 11, los funcionarios tuvieron
que presentarse a su lugar de trabajo. Pero estuvieron todo el dia
en patio, mientras los militares realizaban un inventario. (...)
hicieron una pira y quemaron todo el archivo filmico, ni siquiera
se percataron que habia material antiguo que también les intere-
saba a los militares. ‘Para ellos, todo el material era mierda de la
UP’, cuenta Hibner. En esto, casi cuatrocientas cintas se hicie-
ron humo: ‘minimo cien noticieros de la época de Frei, algunas
cosas de Alessandri, un montén de negativos de periodos ante-
riores que todavia no estaban clasificados y todo el material de la
época de Allende, que eran mds de sesenta noticieros y unos cin-
cuenta cortometrajes, mds un sinfin de documentales y muchas
peliculas. Materiales hermosisimos y de una gran importancia
histérica, como los cambios de mando presidencial, la naciona-
lizacién del carbén, del salitre, del cobre, la visita de Fidel Castro

a Chile, las tomas de terrenos, etc.’» (Ruffinelli, 2007)

La produccién del CE, exhibida en varios festivales, se conservé

en fondos de cinematecas cubanas, espafiolas y de otros paises. Los

negativos existentes en el pais, segin testimonio de Chaskel y Carlos

Flores, deambularon por varios lugares hasta quedar en las manos de

Abdulah Omidvar, director de la fundacién Imigenes en Movimiento.

Recientemente la Universidad de Chile ha recuperado parte de este

fondo, correspondiente al archivo de la Cineteca Universitaria, que

hoy estd siendo revisado e inventariado por el mismo Pedro Chaskel.
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Otro de los personajes que conservé las peliculas fue Heiner
Ross, un distribuidor alemdn que compré varias copias de los fil-
mes del CE y de otros realizadores latinoamericanos, exhibiéndolas
en diversos cine-clubes e institutos culturales de Berlin desde 1969
(Goethe Institut, 1999: 14). Al saber del golpe en Chile, duplicé los
negativos de los filmes del CE a su costo, los archivé y luego traspasé
las cintas a formato Betacam.

Tras el golpe y expulsado de la universidad, Chaskel emigré
a Cuba, donde trabajé como realizador y montajista en el Instituto
Cubano de Arte e Industria Cinematograficos. Alli realiza el montaje
de La batalla de Chile de Patricio Guzmadn y dirige los documentales
Los ojos como mi papd (1979) y Una foto recorre el mundo (1981). Vol-
verd a Chile en 1983 para dedicarse a la produccién audiovisual como
montajista independiente y, ya entrados los afios 90, como docente en
distintas casas de estudios superiores.

Sergio Bravo, quien habia dejado de filmar tras su salida de la
universidad en 1963, intentard refundar en 1977 su proyecto original
de un Centro de Cine Experimental, incursionando ahora en el for-
mato del video y realizando dos documentales sobre el escultor Samuel
Romin (1978) y la cinta No eran nadie, una metéfora de los detenidos
desaparecidos narrada mediante una historia ficticia ambientada en
Chiloé. Bravo concluy6 esta pelicula en Francia, pais donde filmé el

largometraje La glane (1983).
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1. RECEPCION CRITICA DE LAS OBRAS

Desde comienzos de los afios 60, el CE ha sido objeto de atencién del
pequeio circulo de criticos y estudiosos del cine chileno. Las referen-
cias no son abundantes, tienden a la parcialidad y, al menos durante
los primeros afios, estin mds motivadas por la resefia de las obras que
van siendo estrenadas y terminadas. Varios de estos textos criticos han
sido presentados aqui para apoyar la narracién de la existencia del CE,
pero a continuacién serdn puestos en la perspectiva de mirar cémo ha
sido contada hasta el dia de hoy esta historia.

Si bien las primeras menciones al CE en la literatura corres-
ponden al texto publicado en el Boletin Universitario de 1959 y a la
resefia que la revista Pomaire entrega sobre la visita de Grierson en
1958, el primer texto que aborda las obras del CE y emite un juicio
sobre ellas es el articulo «Panorama actual del cine chileno», publicado
por Jorge Leiva en la revista argentina Tiempo de cine, en 1963. Dice
el articulo:

«Mimbre, Imdgenes antdrticas, Trilla y Dia de organillos son los
titulos que completan un primer ciclo de trabajos practicos. To-
dos ellos son obra de Sergio Bravo, director de Cine Experi-
mental y el mds positivo valor dentro de la nueva generacién,
y han sido exhibidas en Argentina en la Primera Semana Uni-
versitaria de Cine Documental Internacional en la Universidad
del Litoral, en el Cineclub Nucleo y en el ICUBA. Ademis son
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conocidas en algunos paises de la costa del Pacifico y fueron
presentadas al Primer Festival Cinematografico de Moscu y a
la Resefia de Cine Latinoamericano de Santa Margherita de

Ligure» (1963: N° 14-15)

Otro articulo aparecido en la misma revista el afio 1965, esta
vez firmado por el critico Joaquin Olalla, ilumina sobre la valoracién
del trabajo del CE en sus primeros afos:

«El Circulo de Criticos de Arte desde hace algin tiempo con-
fiere anualmente un premio a quienes se destacaron en Chile
en sus respectivas actividades. El premio de cine en general es
declarado desierto, premidndose sélo al mejor filme extranjero.
Este afio, con no poca sorpresa, se le confirié a Sergio Bravo
por su filme Dia de organillos, realizado en 1958 y presentado al
publico en dicho afio. Y decimos con no poca sorpresa pues este
aflo —negativo para el cine nacional— se presenté al publico
el filme de Sergio Bravo Ldminas de Almahue, ganador de un
diploma de honor en el Festival de Locarno de 1962 y formal-

mente muy superior al premiado (...)».

«Son hechos éstos que aparte de reconocer la capacidad de su
director comprueban paralelamente la orientacién adecuada de
las premisas de trabajo de este centro universitario, basadas en
una posicién conceptual clara y definida y en una linea de expe-
rimentacién que reflejaba en todo momento una preocupacién
por los problemas del cine, en un auténtico nivel universitario»

(1965: N° 18-19).

Las criticas ofrecen informacién sobre la creciente relevancia
que adquiere Sergio Bravo dentro del cine nacional, asi como sobre
la circulacién y recepcién que las obras del CE tuvieron en diversos
testivales cinematograficos. Se trata, en general, de alusiones parciales
dentro de articulos que comentan panordmicamente el cine producido
en los afios respectivos.
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En 1966, Mario Godoy Quezada intenta esbozar una tempra-
na historia del cine chileno que, en sus dltimas pdginas, se refiere al
trabajo del CE. Es notable que se trate del primer texto que pone el
trabajo del Centro en la perspectiva de la renovacion cultural por parte
de las universidades. Dice Godoy:

«La falange de nuevos cineastas, entre los que saldran sin duda
valores para dar vida al nuevo cine chileno, se ha formado, en su
mayor parte, en los cines experimentales creados en los medios
universitarios. Muchos de ellos trabajan ya para la televisién
en sus respectivos planteles educacionales. Esto puede ser una
especie de antesala para llegar al cine, al revés de lo que ocurre
en otras partes. (...) la lista de esta nueva hornada de cineastas
es larga. De ella ya han salido indiscutibles valores como el R. P.
Rafael Sianchez y Pedro Chaskel. Ellos ya estin en la categoria
de profesionales» (1966: 131)

Godoy, a diferencia de Olalla y Leiva, menciona ya a los miem-
bros del CE mis destacados durante su segunda etapa de existen-
cia, reconociendo en particular la pelicula Aborto, a la que califica de
«neorrealista» (1966: 158). Del mismo modo, presenta dos ideas que
serdn recuperadas por la literatura sélo mas tarde: la vinculacién del
CE a la televisién universitaria y, en segundo lugar, la importancia
creciente que van adquiriendo en estos afos los festivales de cine de
Vifia del Mar.

El mismo afio 1966, la revista PEC publica una resefia de los
dos primeros cortometrajes de ficcién producidos por el CE: E/ anal-
fabeto y Yo tenia un camarada, ambos dirigidos por Helvio Soto. La
nota, anénima y no muy elogiosa, dice:

«Yo tenia un camarada se desmantela con el mis leve soplo ya
no de una critica metddica, conceptualmente rigurosa, sino
hasta con una egoista dosis de sentido comun, o una actitud
despojada de prejuicios. Soto (ex libretista radial, autor de al-
gunos libros, actualmente director del Canal 9 de Televisién de
la Universidad de Chile), escribié también el guién, vale decir,
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es responsable total de la obra. (...) Y he aqui el ‘quid’ de Yo
tenia un camarada: NO ES CINE. Es la ‘ilustracién’de una idea
literaria, que no es lo mismo que ‘versién’ o ‘traduccién’ a otro
lenguaje, en este caso, el cinematogrifico.

«(...) Soto requiri6 de un equipo técnico que lo secundara.
En este punto nada puede decirse y, tan sélo, dejar en claro el
caso de su fotégrafo Héctor Rios que actué como tal en los dos
cortos. (...) Lamentamos que elementos como Rios, de s6lida
formacién profesional, se malgasten en aventuras innecesarias
como las que hemos comentado.» (1966: 19)

En 1968 la revista Plan publica, por entregas, una nueva histo-
ria del cine chileno, escrita por Eduardo Bricefio. Los capitulos IX y
X son consagrados al CE. El primero de ellos se refiere al quehacer
cinematogréfico propiamente tal, centrdandose en la figura de Sergio
Bravo, mientras que el X coloca su atencién en el trabajo de la Cine-
teca Universitaria. Dice Bricefio:

«La primera etapa de Cine Experimental es la mds confusa:
la informacién al respecto es muy incompleta y ni siquiera sus
protagonistas han podido reconstruirla satisfactoriamente. Las
personas que desde el primer momento forman el organismo no
tienen conciencia de lo que alli se estd gestando. Entre las princi-
pales razones de ello estdn los sucesivos cambios efectuados y la
desercién de los menos idéneos, que no tardan en caer en el des-
aliento. Pero hablar de ‘Cine Experimental’es referirse necesaria-
mente a su gran gestor, que sefialé con sus obras una ruta tnicay

de considerable valia: SERGIO BRAVO (1927)» (1968: IX)

El autor se lamenta ya en estas fechas de la escasez y confusién
de datos respecto del CE, aspecto que serd una constante para los
trabajos posteriores.” Tres afios mds tarde, Carlos Ossa Céo publica

43. Ver nuestro trabajo «Aproximaciones a la historia del Cine Experimental de la
Universidad de Chile. Produccién y presencia en la literaturas. En: Documentos del
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una nueva Historia del cine chileno. Este texto, difundido después de
los festivales de cine de Vina del Mar de 1967 y 1969, establece lo que
serd la pauta dominante de interpretacién sobre la obra del CE: su
comprensién en el contexto del Nuevo cine chileno. En su tltimo capi-
tulo, «LLa novisima ola (un choque con la realidad)», destaca el trabajo
de Bravo, consigna las visitas de Ivens y Morin. Dice Ossa:

«Cine Experimental, a diferencia de Chile Films, empezaba a
hacer las cosas al revés, con modestia, pero junto a reales y va-
liosos cineastas (...) el centro de atencién se desplazaba hacia
el sector mds joven del cine chileno, el tnico, por lo demads, que
podia iniciar la ansiada renovacién que muchos buscaban, pero
sin saber concretarla». (1971: 72-73)

En seguida, Ossa se refiere en términos elogiosos al filme E/
chacal de Nahueltoro, sin consignar la participacién del CE en su rea-
lizacién. Un afio antes, la Universidad Catdlica ha publicado un libro
con el guién de E/ chacal... y una mesa redonda en la que participan
Littin, Chaskel y Rios, entre otros. Se trata de la primera vez que se
registran sus propias opiniones respecto a su método de trabajo y sus
apreciaciones cinematogréficas (Littin, 1970). Por otra parte, el arti-
culo de Orlando Walter Mufioz «Un largo comienzo», publicado en
el N° 1 de Primer plano —la mitica revista editada en Valparaiso en
1972— repite la tesis de Ossa al vincular el filme de Littin con la mas
reciente realizacién de Aldo Francia, Valparaiso mi amor, en el contex-
to del Nuewo cine.

Con varios afios de posterioridad, la académica Alicia Vega
plantea el primer intento de un anilisis sistemdatico y metddico del
cine nacional. Se trata del célebre Re-vision del cine chileno, con el cual
Vega se propone «revisar» el «cine chileno desde su estructura» y a
través del andlisis de algunas peliculas concretas y, por cierto, claves
(1979: 11). Vega revisa un universo de ochenta peliculas chilenas, del
cual obtiene una muestra que analiza segin las siguientes categorias:

CECOM, Ne 4,2007. Centro de Estudios de la Comunicacién, Universidad de

Chile (www.comunicacion.uchile.cl).
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argumento, puesta en cimara, montaje y sonido. De las peliculas re-
cogidas en su muestra, tres son del CE: Laminas de Almahue, Entre
ponerle y no ponerle y El chacal de Nahueltoro. Algunos pasajes de Vega
sobre estas cintas:

«[Ldminas de Almabue] puede considerirsele como uno de los
testimonios mds penetrantes y conmovedores realizados en
Chile en cuanto al develamiento de una realidad intima del
modesto campesino chileno y del mundo que lo rodea (...)
Sergio Bravo no se acerca a la realidad para comprobar ciertos
postulados, sino para descubrir una explicacién puramente ci-
nematografica de la realidad que estd siendo registrada por la

cdmara» (1979: 254-255).

«El extraordinario valor de este filme reside en el uso, inico en
la historia del cine chileno, de la imagen como fuente poética de
relacién entre la realidad y la interpretacién propuesta por Bra-
vo (...) El montaje es el medio por el cual las imigenes dejan
de constituir mero relato o informacién, superando el propio
significado mediante su yuxtaposicién (en el sentido einsens-
teniano) y pasan a constituir un tiempo y un espacio (por lo
tanto un significado) especificamente cinematografico». (Iid.:
363-364)

«[Entre ponerle y no ponerle plantea] que es posible vencer so-
lidariamente a los explotadores que usan el alcohol como un
arma para someter al pueblo en su propio beneficio (...) Héctor
Rios usa como principal recurso expresivo una cdmara indaga-
toria, rapida, que busca con excepcional sensibilidad y eficacia
los elementos mds significativos del submundo investigado»

(Ibid.: 255-290)

Serd necesario esperar hasta fines de la década de 1980 para
volver a escuchar la voz de los principales realizadores del CE. En
1987 Jacqueline Mouesca entrevista a Sergio Bravo en la revista 4rau-
caria de Chile, en tanto que la revista Enfogue publica, en 1989, una

150



Balance analitico

entrevista a Pedro Chaskel realizada en conjunto por Victor Bricefio,
José Roman, Gregoria Larrain y René Naranjo. En ambas publicacio-
nes, los cineastas dan cuenta de sus motivaciones, métodos de trabajo
y revisan sus filmes y trayectorias. Por las mismas fechas, el libro Hojas
de cine. Testimonios y documentos del nuevo cine latinoamericano antolo-
ga un texto de Juan Verdejo titulado «1958-1970. Nacimiento de un
cine propio». Se trata de un articulo muy esquematico que incurre en
errores y, sobre todo, en omisiones pues en el Cine Experimental no
menciona a nadie mas que a Sergio Bravo y tampoco hace referencia
a los trabajos suyos anteriores a 1963.

Sin lugar a dudas, es Jacqueline Mouesca la autora mds fruc-
tifera en cuanto a las referencias mds contempordneas al CE —y
también sobre cine chileno en general. En 1988 publica su ya cldsico
Plano secuencia de la memoria en Chile. La tesis de la autora: lo que se
ha llamado «Nuevo Cine Chileno» de los 60 se ha preocupado sin
interrupciones de «mostrarse fiel a una memoria nacional» al repre-
sentar su entorno inmediato. La metafora del titulo (plano secuencia)
implica que durante esos afios no hubo cortes ni rupturas en las pre-
ocupaciones de los cineastas en sus peliculas: representar el universo
de la realidad chilena. Ademds se sentarian las bases para el cine pos-
terior. En este sentido, el libro instala la tesis ya planteada por Ossa y
que recoge también el presente estudio, en el sentido de que el trabajo
documental desarrollado desde fines de los afios 50 prepara el camino
para el gran capitulo que es el Nuevo cine chileno. La publicacién de
Nuevo cine latinoamericano en Vira del Mar, de Aldo Francia (1990)
vendrd a reafirmar esta idea, calificando explicitamente las obras de
Bravo y Chaskel como «precursoras» del Nuevo cine e incluso como
«los primeros documentales» del mismo movimiento en el pais.

Después de esto, volverd a pasar mas de una década antes de
tener noticias de nuevas referencias al trabajo del CE. Salvo el diccio-
nario de Mouesca «Erase una vez el cine» (2001), que contiene algu-
nas voces dedicadas a los realizadores del CE; un par de breves notas
escritas por Carlos Flores sobre Fernando Bellet y Pedro Chaskel para
la revista The End (2001) y las escuetas referencias de Cristidn San-
chez en su articulo «Cuando el cine chileno empez6 a hablar» (Revista

de cine, N° 2,2002. U. de Chile), no hay casi literatura sobre el CE.
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Recién entre 2005 y 2006 se completa una revisién del trabajo
del CE mediante dos volimenes —los primeros— dedicados integra-
mente al documental chileno. El primero de ellos es, precisamente, £/
documental chileno, de Jacqueline Mouesca (2005), que revisa el derrote-
ro del género en nuestro pais e insiste en las tesis ya planteadas en Plano
secuencia... Mouesca afirma que el fenémeno del Nuevo Cine Chileno
no es sélo la expresién local correspondiente del Nuevo Cine Latino-
americano, pero por toda caracteristica especifica menciona «el cami-
no a una cinematografia que descubra las raices verdaderas de nues-
tra identidad» (2005: 73) El texto coloca el trabajo del CE dentro del
marco de documentales y argumentales del Nuevo cine, principalmente
entre 1964 y 1973. No distingue su produccién de la de otros organis-
mos (EAC, Chile Films, etc.) ni discrimina entre proyectos o estéticas
personales o institucionales respecto del «programa» cultural de la UP.

El segundo es el catilogo de Alicia Vega Itinerario del cine do-
cumental chileno 1900-1990 consigna 259 documentales realizados en
Chile durante el pasado siglo, cada uno con su ficha técnica, una si-
nopsis y breves referencias criticas o de prensa. Veintiocho de estos
documentales son catalogados como obra del CE, lo que se constituye
en el Gnico catastro publico conocido sobre este centro.

Ninguno de estos trabajos estd dedicado especificamente al estu-
dio del CE ni difiere de las lineas de interpretacién basicas de su obra,
planteadas ya desde los afios 60: a) el contexto de renovacién universi-
tario; b) una nueva mirada critica hacia la realidad social desde el cine;
¢) el vinculo, como precursor y luego participante, con la corriente del
Nuevo cine chileno. Recientemente otros dos trabajos vienen a abundar
estas lineas: Las fuentes del nuevo cine chileno (2006) de Marcia Orell,
que repite en lo esencial al texto de Francia; y Chile: denuncia, resistencia,
exilio (2007) de Jorge Ruffinelli, presentado en el XI Festival de Cine
Documental de Valparaiso, que otorga especial relevancia al cardcter
politico de las peliculas producidas entre 1963 y 1973 en Chile.*

44. Otros dos libros debieran agregarse a esta enumeracién: Teorias del documental chi-
leno (2007) de Pablo Corro et al. y Explotados y benditos (2007) de Ascanio Cavallo
y Carolina Diaz, los cuales lamentablemente fueron publicados cuando esta inves-
tigacién estaba ya concluida. Entregamos, de todas formas, noticia de los textos.
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2. HIPOTESIS DE ESTE TRABAJO

Las hipétesis de base de este trabajo han sido suficientemente susten-
tadas. El papel de las universidades en la renovacién del cine chileno,
mediante el apoyo que la UC da al cura Rafael Sianchez y el que la U.
de Chile otorga a Sergio Bravo, es determinante para el desarrollo del
documental universitario, género en el que se gestar la mirada critica
hacia la realidad social y politica chilena que caracteriza a estos filmes
y que cimentari el camino hacia el Nuevo Cine Chileno. Ya en 1965
lo plantea claramente Joaquin Olalla:

«Si la tuicién universitaria ha significado un aporte definitivo
en nuestro pais para el desarrollo de expresiones artisticas, como
es el caso del teatro, la musica, el taller, ;qué impide una politica
similar ante al cine? Podrian citarse ejemplos de universidades
extranjeras para corroborar lo dicho, aunque es bien grafico lo
que en cinco afios logrose dentro de Cine Experimental, pese
a que siempre —en especial al principio— las condiciones ma-
teriales fueran no sélo favorables, sino que minimas. Estas son
pruebas concluyentes de que el camino no es errado» (1965:

Ne 18-19).

Del mismo modo, la hipétesis sobre la periodizacién del trabajo
del CE es también suficientemente clara. La nocién estd presente ya
en Mouesca (1988, 2005) quien la emplea para referirse de manera
genérica al cine de la época, distinguiendo tres momentos: a) el naci-
miento del documental contemporineo, a fines de los afios 50; b) el
cine de la década de 1960 y los festivales de Vifia del Mar; y ¢) el cine
de la Unidad Popular.

Correspondientemente, hemos podido constatar que los tres
periodos planteados en este trabajo correlacionan de manera apropia-
da la produccién filmica del CE con sus transformaciones institucio-
nales y los cambios en el contexto social y politico. De esta forma, se
pueden colegir las siguientes relaciones:
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Tabla 2 PERIODIZACION DEL CINE EXPERIMENTAL
(elaboracién propia)

8 Centrode  Auténomo Figura Enfasis en la Contexto: reforma
)8 Cine Expe- conauspi- principal: experimenta- universitaria, re-
Nl rimental. ciodelaU. S.Bravo. cionyel  volucion cubana,
3 de Chile. problema de neorrealismo.
= la identidad.
Cine Expe- Dependien- Figura Enfasisen  Contexto: relacio-
rimental te del De- principal: la experi- nes con Canal 9,
delaU.de partamento P Chaskel. mentaciéne gobierno de Frei
Chile Audiovisual incursion en M., festivales de
dela U. la ficcion. cine de Vina del
Mar.

Departa- Dependien- Figuras Enfasisenla  Contexto: politi-
mento de tedela  principales: denunciay zacién del medio
Cinedela Facultadde P Chaskel, lapromocién cinematografico,

U. de Chile Artes de la H. Rios politica. gobierno de Allen-
Representa- de, Nuevo Cine
cion. Latinoamericano.

Como la tabla anterior sugiere, la evolucién en el tiempo supo-
ne también una evolucién en los énfasis del trabajo del CE. Si bien
éste es preeminentemente documental, de cortometraje y en formato
de 16 mm., con el transcurso del tiempo los realizadores incursionaran
también en la ficcidn, en el formato de 35 mm., en el largometraje.
Ademis, cada una de las etapas supondré un cardcter diferente depen-
diendo de las influencias ejercidas con mas fuerzas o de la relevancia
especifica de realizadores como Sergio Bravo o Pedro Chaskel. El aca-
démico José Romén comparte esta idea:

«En esa época no mirdbamos con buenos ojos el documental
‘tradicional’, por ejemplo lo que hacia Rafael Sinchez, que eran
didicticos, solemnes, muy objetivos, muy desde fuera..., 0 lo que
hacian Parot, o Balmaceda [de las productoras Emelco y Cinep].
En cambio estos documentales nuevos estaban llenos de una gran
vitalidad, algo que, yo creo, se perdié y no se ha recuperado; no se
le muestra a la gente joven estos trabajos. (...) Luego, cuando el
cine decide politizarse, también la ansiedad de entregar el men-
saje politico se hace muy fuerte, aparece como predominante.
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Sin embargo, la estética de esos documentales preserva todavia
esa intencionalidad que yo llamaria ‘poética’, por no encontrar
otra palabra. Hay una buisqueda en eso, a pesar de ser manifies-
tamente politico. El cuidado en la imagen, en la expresividad, en
cierta emocionalidad que se transmite en estas peliculas.

«Primero viene el momento de la exploracién, fundamental-
mente a nivel de la imagen, con Bravo, sin que por eso sean
obras ‘neutras’ ni ideoldgica ni politicamente, sino que por el
contrario, hay una ‘exaltacién’ —como la que sostiene Sigfried
Kracauer en su libro—, una ‘revelacién’ de algo mds profundo.
(...) Y luego, cuando aparece este énfasis politico, hay un des-
plazamiento hacia lo conceptual, hacia la idea, hacia el propé-
sito de movilizar a la gente... hacia una palabra que se usaba
mucho en ese tiempo: concientizar a la gente. Creo que eso
por la enorme influencia —casi presion, diria yo— de ese otro
movimiento latinoamericano, el de un Getino y un Solanas, que
eran insistentes en eso; o los cubanos que tenian un mensaje
enfitico. Los cineastas del Cine Experimental asumieron esa
responsabilidad con mucho entusiasmo» (2007b).

Es claro que estas diferencias se entienden como cuestiones de

énfasis, pues existe una unidad de fondo en toda la filmografia del CE.

Asi como el problema politico estd presente ya en las primeras produc-

ciones, las dltimas no pierden de vista aspectos estéticos que pudieran

someterse a las exigencias propagandisticas. De igual manera, hay una

continuidad entre las preocupaciones temiticas. Entre la busqueda de

una nueva mirada a lo chileno y a una identidad auténtica, vista sin

velos ni falsedades, es congruente con la posterior preocupacién por

denunciar las «verdaderas» condiciones de existencia del pueblo y de

representar la novedad de los proyectos de transformacién politica que
afectan a Chile. Como sefiala Chaskel:

«Una vez me preguntaron qué buscaba con el cine documental
y yo, como por reflejo condicionado, contesté ‘la verdad’. Lue-
go me dio una vergiienza enorme, pero me quedé pensando y
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creo que hay algo de eso. Hay situaciones de la realidad que me
impresionan y que trato de reflejar en mis peliculas. E1 docu-
mental, en la medida que es honesto, apunta hacia alld. Si la
mirada del cineasta logra profundizar en lo real y hacer una
reflexion artistica, politica o sociolégica, cumple una funcién de
conocimiento del universo humano. Creo que, en esa medida, el
documento se transforma en una necesidad» (1989: Ne 11).

Otro elemento de continuidad a lo largo de todas las etapas del
CE es la precariedad de recursos y, consecuentemente, la economia de
medios de sus realizaciones. Los documentales comparten caracteris-
ticas firmes en este sentido: fotografia directa y certera, poco dada a
las alegorias; ausencia de pasajes introductorias o de transicién en los
documentales —por la falta constante de pelicula—, montaje como
elemento principal del lenguaje filmico, ausencia de sonido directo y
postsincronizado. Pero, por sobre otra cosa, comparten el caricter do-
cumental, en tanto recuperacién de lo que compone la realidad misma.
Esto es asi incluso para las producciones de ficcién, y las palabras de
Pedro Chaskel sobre E/ chacal de Nahueltoro no pueden ser mas elo-
cuentes: «Existe un cine documental en el buen sentido de la palabra y
otro, en el malo. Esta pelicula [ E/ chacal...] yo diria que es documental

en el buen sentido». (Littin, 1970: 49-50)
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1927

1932

CRONOLOGIA INSTITUCIONAL
DEL CINE EXPERIMENTAL

Nacen Sergio Bravo y Héctor Rios.

Nace Pedro Chaskel.

1952-1954  Bravo y Chaskel, entre otros, participan en los cursos de

1954

1957

1958

1959

1961

cinematografia que dictan Giorgio Vomiero en la Academia
de Foto Cinematografia y Rafael Sdnchez en la Universidad
Catolica.

Se funda el cine-club Universitario de la FECH. En él parti-

cipan Bravo y Chaskel, quien edita la revista Séptimo arte.

Bravo, Chaskel, Enrique Rodriguez y René Kocher suscriben
el acta de fundacién del Centro de Cine Experimental. El or-
ganismo es auténomo aunque cuenta con auspicios del secre-
tario general de la Universidad de Chile, Alvaro Bunster.

El Centro recibe las visitas del director de la Cineteca France-
sa, Henri Langlois, y del documentalista John Grierson.

Se inicia el proyecto de una cineteca universitaria. Su primer
director es Hernan Valdés.

El Centro de Cine Experimental se incorpora a la estructura
universitaria bajo el recién creado Departamento Audiovisual,
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1962

1963

1964

1966

1967

1968

Historia del Cine Experimental en la Universidad de Chile. 1957-1973

dependiente de la Secretaria General de la U. de Chile. Se
crean asimismo el Canal 9 de televisién y la Cineteca Univer-
sitaria, en el mismo departamento. Bravo es nombrado direc-
tor del CE y Chaskel jefe de la cineteca. A cargo del canal 9 se

nombra a Carlos Fredes.

El Centro recibe las visitas de los documentalistas Edgar Mo-
rin y Joris Ivens, quien en una segunda visita, al afio siguiente,
realiza una pelicula junto al CE.

Bravo es alejado de sus funciones y abandona el CE. Chaskel
asume como su director. En la cineteca es contratado Kerry
Onate y en el canal 9 toma la direccién Helvio Soto. Se incor-
poran al CE Fernando Bellet y Héctor Rios.

Desde este afio y hasta 1965, Ofiate participa como jurado en
los primeros festivales de cine de Vifia del Mar.

Comienza la colaboracién entre personal del CE y de canal 9
para la realizacién de cortometrajes documentales y de ficcion.
Helvio Soto, Miguel Littin, Alvaro Ramirez y Douglas Hiib-

ner, todos de canal 9, filman en el CE.

El Centro recibe la visita de Roberto Rossellini.
Los documentales Aborto, Erase una vez y Por la tierra ajena

son premiados en el IV Festival de Cine de Vina del Mar.

V Festival de Cine de Vifia del Mar (I Internacional) y I En-
cuentro de Cineastas Latinoamericanos.

El Departamento Audiovisual se desmembra y el CE junto a
la Cineteca son reformulados como Departamento de Cine,
dependiente de la Facultad de Artes de la Representacion de
la Universidad de Chile. Chaskel es confirmado como director
del Departamento y Onate como jefe de la Cineteca.

El CE participa con todo su personal como co-productor en
la pelicula E/ chacal de Nahueltoro, de Miguel Littin.
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1969

1971

1973

1976

1977

2005

2006

Cronologfa institucional del Cine Experimental

Llegan al CE nuevos realizadores como Guillermo Cahn y
Carlos Flores.

IT Festival Internacional de Cine de Vina del Mar y II En-

cuentro de Cineastas Latinoamericanos. Se exhibe por prime-
ra vez E/ chacal de Nahueltoro.

Miguel Littin, Douglas Hiibner, Alvaro Ramirez y otros co-
laboradores del CE pasan a trabajar en Chile Films. A su vez,
Fernando Bellet emigra a Canal 9. En el CE es contratado
como productor Luis Mora.

Golpe de Estado en Chile.

La Universidad de Chile es intervenida por los militares y el
personal del CE es expulsado. Su patrimonio es transferido a
la Televisién Nacional de Chile. Sélo la cineteca continda en
sus funciones.

La cineteca es definitivamente cerrada.

Sergio Bravo refunda su proyecto «Centro de Cine Experi-
mental», junto a su mujer Sonia Salgado y sin ninguno de los
demds miembros originales.

Sergio Bravo recibe el premio «Pedro Sienna», que otorga el
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes de Chile. Pedro
Chaskel recibe la Orden al Mérito Artistico y Cultural «Pablo
Neruda», que otorga el mismo consejo.

Pedro Chaskel recibe la Medalla Rectoral de la Universidad
de Chile. Héctor Rios, por su parte, recibe también el premio
Pedro Sienna.
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CATALOGO DE OBRAS
DEL CINE EXPERIMENTAL

no de los aspectos mds lamentables de nuestro actual conoci-

miento del CE es la ausencia de un catdlogo acabado e infor-
mado sobre su produccién entre los afios 1957 y 1973. Es esta una
herramienta indispensable para establecer comparaciones, correspon-
dencias, interpretaciones y valoraciones; de la cual hoy carecemos.
Menos ain tenemos informacién sobre el paradero fisico de buena
parte de estas producciones, del estado de su conservacién o de las
posibilidades de un acceso publico a ellas. Este dltimo problema ha
comenzado a subsanarse con la recuperacion, por parte de la Univer-
sidad de Chile, del patrimonio de su antigua cineteca, un fragmento
del cual corresponde a las producciones del CE. Este patrimonio estd
siendo actualmente inventariado por Pedro Chaskel, antiguo miem-
bro del CE y ex director de la Cineteca, quien en la actualidad es
profesor de la carrera de Cine y Televisién que la misma universidad
acaba de inaugurar en 2006.

El problema del catilogo ha sido en parte enmendado con la
publicacién de Itinerario del cine documental chileno 1900-1990 de Ali-
cia Vega (2006). Junto a un catdlogo elaborado por Kerry Onate a
mediados de los 70, que se encuentra inédito, son las unicas fuentes
documentales disponibles para quien quiera emprender la tarea de le-
vantar un indice de las obras del CE.

El libro de Vega es un informado registro de casi 260 docu-
mentales realizados en nuestro pais durante el siglo XX. Para el pe-
riodo 1957-1973, Vega cataloga 125 documentales, 28 de los cuales

aparecen como produccién del Cine Experimental. Ademds de estos
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documentales, Vega apunta otros cinco filmes de los cuales es ambi-
guo el papel que el CE jugé en la produccién: La respuesta (L. Caste-
do, 1961), Casa 0 Mierda (G. Cahn, 1969), Nituayin Mapu (C. Flores
del P, 1969), Mijita (S. Castilla, 1970), Migue[zfnge/dgui/em, presente
(A. Ramirez, 1970). Cada documental presenta una ficha que contie-
ne: titulo, afio y formato (16 o 35 mm, color o BN), duracién (en su
defecto, extension de los rollos), equipo de realizacién, afio y lugar de
estreno (cuando se conocen), un breve resumen, informacién relevante
y notas de prensa de cada documental. Al explicar sus criterios, Vega
sefiala que consideré sélo trabajos filmados en nitrato o acetato de ce-
luloide, con el objeto de «acercarse con iguales pardmetros a creadores
que debieron expresarse en condiciones diversas, pero relativamente
similares». Y agrega: «Si se considera que en el cine existen dos géne-
ros: ficcién y documental, y que éste estd conformado por noticiarios
y documentales, es comprensible que esta investigacién se concentre
s6lo en documentales chilenos, ya sea de corto, medio o largometraje,
debido a la imposibilidad de asumir el volumen de los noticiarios, que
desbordaria este trabajo» (2006: 14).

Algunas generalidades pueden inferirse al comparar la pro-
duccién del CE con la produccién total de documentales del perio-
do consignada por Vega. La realizacién es efervescente en los afios
1962-63 y 1969-70, tendencia comun para todas las producciones,
coincidente ademds con el desarrollo de las campafias presidenciales

de 1964 y 1970.

Tabla 3 CATALOGO DE DOCUMENTALES DEL CE SEGUN EL
CATASTRO DE ALICIA VEGA (2006)

Ano ([Titulo Director
[ Ne | Ano [Tl Diector

1 1957  Mimbre S. Bravo
2 1958  Trilla S. Bravo
3 1959 Imagenes antarticas S. Bravo
4 1959 Casamiento de negros S. Bravo
5 1959  Dfa de organillos S. Bravo
6 1960 Marcha de los obreros del carbén S, Bravo
7 1961 Recordando E. Urrutia

Continda...

162



Catélogo de obras del Cine Experimental

I A S

1961  Laminas de Almahue S. Bravo
9 1962  Parkinsonismo y cirugia S. Bravo
10 1962  La universidad en la Antértica L. Cornejo
11 1962  Amerindia E. Zorrilla/ S. Bravo
12 1964 A Valparaiso J. lvens/ S. Bravo
13 1964  Aqui vivieron P Chaskel/ H. Rios
14 1965  Por la tierra ajena M. Littin
15 1965  Aborto P Chaskel
16 1967  (Es usted culpable? J.L. Villalba
17 1969 Documento de obra N° 1 F. Bellet
18 1969  Percepcién del espacio CE UCH
19 1969  Testimonio P Chaskel
20 1969  Desnutricion infantil A. Ramirez
21 1969 Herminda de la Victoria D. Hubner
22 1970  Venceremos P Chaskel/ H. Rios
23 1970  Brigada Ramona Parra A. Ramirez
24 1970  La Ultima vez A. Ramirez
25 1971  No es hora de llorar P. Chaskel/ L.A. Sanz
26 1971  Entre ponerle y no ponerle H. Rios
27 1972  No nos trancarén el paso G. Cahn
28 1973  Descomedidos y chascones C. Flores del P,

El CE aparece como el mayor centro realizador de documen-
tales en celuloide, con un 23% de la produccién nacional del periodo.
Le siguen las productoras privadas Cinep (14%) y Emelco (10%). Las
cifras probablemente estén distorsionadas por el hecho de que Vega
excluye de su catilogo los noticieros, cuyo elevado volumen segura-
mente alteraria los valores estadisticos.

En cuanto ala cantidad de documentales segun director, Sergio
Bravo es claramente el productor més prolifico del CE, con nueve
filmes a su haber, todos correspondientes al periodo 1957-1963. Des-
tacan también Pedro Chaskel con cinco documentales (dos en co-
realizacion con Héctor Rios) y Alvaro Ramirez con tres. Ninguno de
ellos, sin embargo, llega a los volimenes de realizacién de Fernando
Balmaceda, director de 16 documentales en el periodo, casi todos de
divulgacién y realizados por encargo.
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Las diferencias en los volimenes de produccién entre directores
del CE y otros del periodo como Balmaceda (y también Boris Hardy,
Patricio Kaulen o Nieves Yanko-Jorge di Lauro) pueden explicarse
por razones econémicas: apenas un 18% de los documentales del CE
fueron realizados por comisién de terceros —lo que supone una fuen-
te adicional a los recursos propios para la realizacién— contra un 48%
del total; ademis los colaboradores del CE suelen ser otras unidades
académicas de la universidad (la facultad de Medicina o Geofisica, por
ejemplo) en lugar de empresas como Braden Cooper, que financiaba
los filmes de Kaulen, o reparticiones del gobierno. El dato permite
inferir posibles mayores libertades de trabajo en el CE, pero también
menor solvencia econémica para la produccién.

El segundo catastro de producciones del periodo 1957-1973
con que se cuenta es el elaborado a mediados de la década de 1970 por
Kerry Onate, ex director de la Cineteca de la Universidad de Chile. E1
catastro se encuentra inédito y fue proporcionado a los autores por el
mismo Ofiate y por Eliana Jara. Su catilogo pretende resefiar la pro-
duccién total de largometrajes y cortometrajes (documentales y argu-
mentales) desde 1910 hasta 1973. Los criterios de seleccién, por tanto,
son bastante diferentes a los de Vega: no sélo se resefian documentales
(clasificados segin metraje) sino también cintas argumentales en las
que el CE pudo tener algin grado de participacién. Onate no se pro-
nuncia sobre distinciones como la de Vega respecto a los noticieros,
pero incluye varios cortometrajes argumentales, por lo que extiende
el ambito de accién del CE fuera del género documental, asi como
consigna una serie de documentales que no aparecen catalogados en
el indice de Vega. Ofiate no ofrece sinopsis ni referencias criticas de
las obras, sino solamente sus fichas técnicas y, en el caso de los largo-
metrajes, la fecha y el lugar de estreno. Registra, eso si, los premios
obtenidos por las peliculas, segin cada caso. De este catastro se des-
prenden 37 producciones realizadas por el CE hasta el afio 1973.

La lista de Onate considera también tres registros en los cuales
la participacién del CE es confusa: La respuesta (L. Castedo, 1961),
Recordando (1961) de Edmundo Urrutia y Compariero Presidente (M.
Littin, 1971). Ofate consigna ademds de los documentales, los fil-
mes argumentales y de animacién del CE (o en los que tiene alguna

164



Catélogo de obras del Cine Experimental

participacién) Ana, Erase una vez, Angelito, El analfabeto, Yo tenia un
camarada y los largometrajes Erase un nirio, un guerrillero y un caballoy
E/ chacal de Nahueltoro.

Al margen de estas diferencias, en la porcién del corpus de am-
bos catastros que si se puede comparar, aparecen algunas discrepancias
relevantes: el listado de Ofiate menciona una segunda realizacién del
documentalista J. Ivens en conjunto al CE, ademds de 4 Valparaiso: se
trata del documental E/ circo mds pequerio del mundo (1963). Este se-
gundo trabajo no tiene otro registro que el de Ofate: ni Vega (2006),
Mouesca (2005, 1988) ni ningtn otro autor refiere su realizacién.*
Del mismo modo, considera a Miguel Angel Aguilera una produccién
del CE, opinién distinta a la de Vega. Registra varios documentales
que no estin en el catilogo de Vega: Buscando la salud de Fernan-
do Bellet, Pintando con el pueblo de Leonardo Céspedes, 1° de mayo'y
Unos pocos caracoles, ambas de Luis Alberto Sanz. Otra discrepancia
relevante es a propésito de la cinta de Sergio Bravo La marcha de los
obreros del carbon (1960), consignada en el catdlogo de Vega pero no en
el de Onate, quien, en cambio, consigna la cinta Ahora le toca al pueblo

(1959), dirigida por Sergio Bravo y de productor «no identificado».

Tabla 4 CATALOGO DE PRODUCCIONES DEL CE SEGUN EL
CATASTRO DE KERRY ONATE (1973)

I A YT

1957  Imagenes antéarticas S. Bravo/E. Vicens
2 1957  Mimbre S. Bravo
3 1959  Dfia de organillos S. Bravo
4 1959  Trilla S. Bravo
5 1961  Laminas de Almahue S. Bravo
6 1962  Amerindia E. Zorrilla/S. Bravo
7 1962  Parkinsonismoy cirugia S. Bravo

Continua...

45. Esta segunda pelicula si aparece resefiada en la biografia de Joris Ivens 10-Cine-
ma. Autobiografia de un cineasta, que consiga ademds una tercera realizacién de
Ivens en Chile, de la que no se tiene otra noticia: se trata de E/ tren de la victoria
(1964) realizada en conjunto con el Frente de Accién Popular para la campafa
presidencial de Allende (Ivens, 1979: 220).
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I A S

10
11
12
1)
14
15
16
17
18

19

20
21

22

23
24
25
26

27

28
29
30
31
32
33
34
35
36
37

1962
1963
1963
1964
1964
19656
19656
1965
1965
1965
1965

1967

1969
1969

1969

1969
1969
1970
1970

1970

1970
1971
1971
1971
1971
1971
1971
1972
1972
1973

La universidad en la Antartica
A Valparaiso

El circo mas pequefo del mundo
Aqufi vivieron

Yo tenfa un camarada

Aborto

Ana

Erase una vez

Angelito

Por la tierra ajena

El analfabeto

Erase un nifo, un guerrillero y un
caballo

Desnutricion infantil
Documento de obra N° 1

Percepcién del espacio

Herminda de la Victoria
Testimonio

El chacal de Nahueltoro
Brigada Ramona Parra

Miguel Angel Aguilera

Venceremos

Buscando la salud

No es hora de llorar
Pintando con el pueblo

1° de mayo

No nos trancaréan el paso
La Ultima vez

Entre ponerle y no ponerle
Unos pocos caracoles
Descomedidos y chacones

L. Cornejo

J. Ivens

J. lvens
PChaskel/H. Rios
H. Soto

P Chaskel

H. Soto

P Chaskel/H. Rios
L. Cornejo

M. Littin

H. Soto

H. Soto

A. Ramirez
F. Bellet

T. de la Barra/
M. Quintana

D. Hubner
P Chaskel
M. Littin

A. Ramirez

A. Ramirez/S. Carvajal/
L. Céspedes

P Chaskel/H. Rios
F. Bellet

P Chaskel/A. Sanz
L. Céspedes

A. Sanz

G. Cahn

A. Ramirez

H. Rios

A. Sanz

C. Flores

Alicia Vega constata, a su vez, los documentales Casamiento de

negros (1959) de Bravo y ;Es usted culpable? (1967) de José Miguel

Villalba, sin mencién en el catastro de Ofiate. En otro lugar, el do-

cumental Percepcion del espacio estd resefiado como obra colectiva en
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Vega, mientras que Ofiate anota dos realizadores: Tomds de la Barra
y Marianela Quintana. Las demds discrepancias dicen relacién sélo
con fechas divergentes respecto a algunas producciones: Imdgenes an-
tdrticas (realizada en 1957 segin Onate, quien ademds consigna como
co-autor a Emilio Vicens; 1959 segun Vega), 4 Valparaiso (1963 segin
Oriate, 1964 segin Vega), Trilla (1958 segin Vega, 1959 segtn Ofia-
te), La ultima vez (1970 segin Vega, 1971 segin Oniate), Entre ponerle
y no ponerle (1971 segiin Vega, 1972 segun Ofiate) y No nos trancardn
el paso (1971 segtin Onate, 1972 segun Vega).

Onate registra cortometrajes y largometrajes documentales y
argumentales en un total de 291 para el periodo 1957-1973, de los
cuales el 12,7% corresponde a la produccién del CE. Los anos dlgi-
dos de este Centro son los mismos consignados por Vega: en torno
a 1965 y entre 1969-1970; mientras que para la produccién general
se aprecia un nucleo entre 1963-1965 y luego una curva ascendente
desde 1967, a razén de veinte filmes por afio, que se explica por la
produccién de los talleres de estudiantes de la EAC, que empiezan a
filmar en este periodo. El volumen de produccién del CE es similar
al de otras productoras como Chilefilms (36 producciones) y Emelco
(34 producciones, sin considerar el noticiero), pero es ampliamen-
te superada por la produccién de la U. Catélica (76 trabajos), que
redine tanto cortometrajes por encargo como filmes realizados por
sus estudiantes. Segin Onate, el 18,9% de las obras del CE corres-
ponden al género ficcién contra un 23,6% del resto de la produccién
del periodo, asi como un 10,8% corresponde a largometrajes (cuatro
en total) contra un 18,8% de la demds produccién. Por dltimo, en
el catilogo de Onate es menos radical la diferencia entre la pro-
duccién por encargo del CE y de otras productoras, posiblemente
a causa de la incorporacién de obras de ficcién: 21% contra 31,5%,
respectivamente.

Por dltimo, el inventario que Chaskel estd realizando del fondo
de la cineteca universitaria, recientemente recuperado y administrado
hoy por la fundacién Imégenes en Movimiento (que dirige Abdulah
Omidvar), presenta sélo resultados parciales. Hasta agosto de 2007,
registra 27 realizaciones del CE, incluyendo La respuesta de Leopol-
do Castedo y un filme sin existencia en la literatura: Un solo color de
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realizador anénimo. Este fondo se conserva en la fundacién Imdige-
nes en Movimiento y consta de negativos, copias positivas, copiones
y descartes.

Se presenta a continuacién un Catdlogo completo y razonado
segun las referencias existentes en los mencionados catastros, ademds
del resto de la literatura. Se han considerado como filmes del CE
aquellos en los que éste figura como productor o co-productor, no
obstante se registran también, en lista aparte, filmes de miembros del
CE realizadas al alero de otras productoras. La ficha consigna afio,
duracién, formato, director, direccién de fotografia (y camardgrafo,
cuando se indique), sonidista, musicalizacién, productor y montajista.
También se registra informacién respecto a los premios obtenidos,
la existencia de copias o variedad de formatos, asi como la noticia de
algunas exhibiciones. En los casos en que ha sido posible, se completa
la ficha con una sinopsis de la pelicula.

Se han utilizado las siglas (V) y (O), Vega y Onate respectiva-
mente, para referirse a las fuentes correspondientes cada vez que se
presenta informacion discrepante. Cuando estas siglas aparezcan en el
titulo, indican que la pelicula estd consignada sélo en ese catdlogo.
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CATALOGO DE 0BRAS DEL CINE EXPERIMENTAL EN LA
UNIVERSIDAD DE CHILE

1.

Afo

Duracion

Formato
Realizacion
Fotografia/camara
Montaje

Sonido

Musica

Productor
Produccion

Sinopsis
Exhibiciones

Premios y distinciones
Estado actual

2.

1957

10 min.

16 mm., blanco y negro.
Sergio Bravo

Sergio Bravo

Sergio Bravo

Violeta Parra

Centro de Cine Experimental (O)

Cine Experimental de la U. de Chile (V)

Registro poético del trabajo de Manzanito, artesano en
mimbre de la Quinta Normal.

Cinenteca de la U. de Chile, 1958. Cineteca Nacional, 2007.
Diploma de Honor en el Festival Films sur I'Art, Ottawa, s.d
El autor conserva copia del negativo y existen versiones
digitales restauradas.

Imagenes Antarticas

Afo

Duracion

Formato
Realizacion
Fotograffa/cdmara
Montaje

Sonido

Mdusica

Productor
Produccion

Otros créditos
Sinopsis

Exhibiciones
Estado actual

1957 (O) / 1959 (V)

17 min.

16 mm., blanco y negro
Emilio Vicens y Sergio Bravo
Emilio Vicens

Sergio Bravo

Peter Chaskel (sobre obras de J. S. Bach)

Comité Ejecutivo para el Ao Geoffsico Internacional
Centro de Cine Experimental (O)

Cine Experimental de la U. de Chile (V)

Texto: Sergio Ampuero. Narracién: Darfo Aliaga.
Registro de los paisajes del continente Antartico y de las
actividades cientificas que alli se realizan.

Cineteca de la U. de Chile, 1958.

Se conserva copia positiva.
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3.

Dia de Organillos

Afo

Duracion

Formato
Realizacion
Fotografia/camara

Montaje
Sonido
Musica
Productor
Produccion
Sinopsis

Exhibiciones

Premios y distinciones

Estado actual

4.

1959

20 min.

16 mm., blanco y negro.

Sergio Bravo

Sergio Bravo

Cémara: Daniel Urria (O)

Sergio Bravo

Santiago Pacheco

Gustavo Becerra

Centro de Cine Experimental

Documental sobre el trabajo de los organilleros de Santia-
go y su perspectiva de la ciudad.

Festival de Santa Margherita, Italia, 1961. Festival de Man-
heim, Alemania, 1961. Estreno en la sala Bulnes, 1963.
Cineteca Nacional, 2007.

Mejor pelicula, Circulo de criticos de arte de Santiago,
1963.

Se conserva copia positiva y existen versiones digitales
restauradas.

Afo

Duracion

Formato
Realizacion
Fotografia/camara

Montaje
Sonido
Musica
Productor
Produccion

Otros créditos
Sinopsis

Exhibiciones

Estado actual

1958 (V) /1959 (O)

30 min.

16 mm., blanco y negro.
Sergio Bravo

Sergio Bravo.

Camara: Daniel Urria (O)
Sergio Bravo

Violeta Parra

Centro de Cine Experimental (O)

Cine Experimental de la U. de Chile (V)

Relato: Sergio Ampuero

Registra la tradicion de la trilla a yeguas que se realiza
anualmente en Canquihue, en la zona central de Chile.
Cineteca de la U. de Chile, 1958. Cine Club FECH, 1959. Se-
mana del Cine Documental en Santa Fe, Argentina, 1959.
Cineteca Nacional, 2007.

El autor conserva copias del negativo y existen copias
digitales.
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5.
i e G

Afo 1961

Duracion 23 min.

Formato 16 mm., blanco y negro.

Realizacion Sergio Bravo

Fotografia/camara Sergio Bravo, Enrique Rodriguez

Montaje Sergio Bravo

Sonido —

MdUsica Gustavo Becerra

Productor —

Produccion Cine Experimental de la U. de Chile

Otros créditos Relato: Efrain Barquero. Asistente: Leonardo Martinez

Sinopsis Diversos pasajes evocan el trabajo diario en el campo,
cuyo desarrollo estd marco por el paso y la puesta del sol.

Exhibiciones Cinenteca de la U. de Chile, 1962. Cineteca Nacional, 2007.

Premios y distinciones Diploma de Honor en el Festival de Locarno, Suiza, 1962.

Estado actual El autor conserva copia del negativo y existen versiones

digitales restauradas.

6.
Parkinsonismo y Cirugia

Ano 1962

Duracion 40 min.

Formato 16 mm., blanco y negro.

Realizacion Sergio Bravo

Fotografia/camara Sergio Bravo (V)
Fernando Bellet, Peter Chaskel, Enrique Rodriguez, Mario
Guillard (O)

Montaje Sergio Bravo

Sonido —

MdUsica Gustavo Becerra

Productor —

Produccion Cine Experimental de la U. de Chile / Instituto de Neurolo-
gla de la U. de Chile

Otros créditos Guién: Francisco Coloane y Alfonso Asenjo.

Sinopsis Entrevista a enfermos del mal de Parkinson y registro
de la operacion que realiza el Dr. Asenjo para curar esta
enfermedad.

Exhibiciones Cineteca de la U. de Chile, 1962.

Estado actual Desconocido.
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1.

Ao 1962

Duracion 37 min.

Formato 16 mm., blanco y negro.

Realizacion Luis Cornejo

Fotografia/camara Patricio Guzman.
Céamara: Hugo Fritz (V)

Montaje Luis Cornejo (O)
Hugo Fritz (V)

Sonido Jorge di Lauro

Mdusica Gustavo Becerra

Productor —

Produccion Cine Experimental de la U. de Chile (V-O)
Departamento de Geofisica de la U. de Chile (V)

Otros créditos Texto: Sergio Ampuero. Narracién: Luis Alarcon

Sinopsis Registro de los trabajos cientificos en la base antéartica
Gabriel Gonzélez Videla.

Exhibiciones Cineteca de la U. de Chile, 1962.

Estado actual Desconocido.

8.

ARo 1962

Duraciéon 60 min.

Formato 16 mm., color.

Realizacion Enrique Zorrilla, Sergio Bravo

Fotografia/camara Enrique Zorrilla, Roberto Montandén, Leopoldo Castedo

Montaje Sergio Bravo

Sonido Jorge di Lauro

MUsica Gustavo Becerra

Productor Enrique Zorrilla

Produccién Enrique Zorrilla, Cine Experimental de la U. de Chile

Otros créditos Texto: Sergio Ampuero y Efrain Barquero. Narracion: Ser-
gio Ampuero y Nieves Yanko.

Sinopsis Registro de un largo viaje por América Latina, sus poblado-
res, paisaje e historia.

Exhibiciones Festival de Sestri Levante, Italia, 1963. Television Soviética,
1964,

Estado actual En propiedad de Zorrilla.
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A Valparaiso

Afo

Duracion

Formato
Realizacion
Fotografia/camara
Montaje

Sonido

Mdusica

Productor

Produccion
Otros créditos

Sinopsis
Exhibiciones
Premios y distinciones

Estado actual

10.

1963 (O) / 1964 (V)

27 min.

35 mm., blanco y negro, color.

Joris Ivens

Georges Strouvé

Jean Ravel

Gustavo Becerra, Violeta Parra, Germaine Montero, Ger-
man Casas

Sergio Ampuero, Luis Cornejo, Joaquin Olalla

Cine Experimental de la U. de Chile, Argos Films

Asist. direccién: Sergio Bravo. Asist. camara: Patricio
Guzman, Leonardo Martinez. Asist. produccién: Fernando
Bellet. Texto: Chris Marker.

Retrato e historia de la vida en los cerros de Valparaiso.
Sala Bulnes, 1964. Televisién Universitaria, s. d.

Primer premio en el Festival de Leipzig, Alemania, 1964.
Premio Fipresci en el Festival de Oberhausen, Alemania,
1964.

Primer premio en el Festival de Prades, Francia, 1964.
Se conserva una copia en la Cinemateca Francesa. Existen
versiones digitales de calidad regular.

El circo mas pequerio del mundo (O)

Afo

Duracion
Formato
Realizacion
Fotograffa/cadmara
Montaje
Sonido
Musica
Productor
Produccion
Otros créditos
Sinopsis
Estado actual

1963

Desconocida.

35 mm., blanco y negro.

Joris Ivens

Georges Strouvé, Patricio Guzmén
Jean Ravel

Luis Cornejo

Cine Experimental de la U. de Chile, Argos Films
Relato: Jacques Prévert

Rodaje paralelo a <A Valparaiso».

Se conserva una copia en la Cinemateca Francesa.
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1.

Afo

Duracion

Formato
Realizacion
Fotografia/camara

Montaje
Sonido
Musica
Productor

Produccion
Otros créditos

Sinopsis

Exhibiciones
Estado actual

12.

1964

18 min.

16 mm., blanco y negro.

Peter Chaskel y Héctor Rios

Peter Chaskel (O)

Héctor Rios (V)

Peter Chaskel

Francisco Cares

Gustavo Becerra

Peter Chaskel

Héctor Rios (O)

Cine Experimental de la U. de Chile

Texto de Enrique Fontecilla. Narracién de Héctor Duvau-
chelle

Registro de las excavaciones arqueolégicas en la desem-
bocadura del rio Loa, en el norte de Chile.

Festival de Venecia, 1964.

Copia en poder del autor, existen versiones digitales y en
Betacam.

Yo Tenia un Camarada (O)

Ano

Duracion
Formato
Realizacion
Fotografia/camara
Montaje
Sonido
Musica
Productor
Produccion
Otros créditos

Sinopsis

Exhibiciones
Premios y distinciones

Estado actual

1964

Desconocida

35 mm., blanco y negro.

Helvio Soto

Héctor Rios

Peter Chaskel

Francisco Cares

Gustavo Becerra

Luis Cornejo

Cine Experimental de la U. de Chile, Helvio Soto

Guidn: Helvio Soto. Asistentes: Miguel Littin, Douglas Hub-
ner, P. Valenzuela. Intérpretes: Antonio Castro, Mario Lorca.
Un nifio recorre la ciudad en busca de flores para su
amigo muerto.

Muestra de Venecia, 1964. Teatro Bandera, 1967.

Mejor pelicula, Circulo de criticos de arte de Santiago,
1964.

Primer premio en el Festival de La Plata, Argentina, 1965.
Mencién honrosa en el Festival de Vifia del Mar, 1966.
Desconocido.
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13.

Ano 1965

Duracion 27 min.

Formato 35 mm., blanco y negro.

Realizacion Peter Chaskel

Fotografia/camara Héctor Rios

Montaje Peter Chaskel

Sonido Francisco Cares

MdUsica Gustavo Becerra

Productor Luis Cornejo

Produccion Cine Experimental de la U. de Chile, Facultad de Medicina
de la U. de Chile, Comision Nacional de Proteccién de la
Familia.

Otros créditos Guién: Luis Cornejo, Pedro Chaskel, Héctor Rios, Ernesto

Fontecilla. Asist. camara: Luis Poirot. Consultores: Maria-
no Requena y Lucia Sepulveda. Intérpretes: Sara Astica,
Rubén Ubeira.

Sinopsis Documental dramatizado sobre las nuevas politicas de pla-
nificacion familiar para la poblaciéon de escasos recursos.
Censura: mayores de 14 afos.

Exhibiciones Cine Dante, 1966. Cine Tivoli, 1966.

Premios y distinciones Mejor pelicula, Circulo de criticos de arte de Santiago,
1965.
Mejor pelicula, Festival de Vifa del Mar, 1966.

Estado actual Se conserva copia positiva y existen versiones digitales.

14.

Ao 1965

Duracién Desconocida

Formato 35 mm., blanco y negro.

Realizacion Helvio Soto

Fotograffa/cadmara Fernando Bellet

Montaje Peter Chaskel

Sonido —

Musica Gustavo Becerra

Productor —

Produccion Cine Experimental de la U. de Chile

Otros créditos Intérpretes: Miguel Littin, Mireya Kulczewski

Sinopsis Cortometraje experimental de ficcién.

Estado actual Desconocido
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15.

Angelito (0)

Afo

Duracion

Formato
Realizacion
Fotografia/camara

Montaje
Sonido
Musica
Productor
Produccion
Otros créditos

Sinopsis

Estado actual

16.

1965

Desconocida

35 mm., blanco y negro.

Luis Cornejo

Héctor Rios. Camara: Ramén Sepulveda

Peter Chaskel

Francisco Cares

Gustavo Becerra

Cine Experimental de la U. de Chile

Asistentes: Jose Luis Ramirez, Marfa Luisa Morales, Jaime
Moréan, Alvaro Ramirez. Intérpretes: Sara Astica, Elena
Moreno, Violeta Vidaurre, Tennyson Ferrada, Yoya Martinez,
Nelly Meruane.

Una domeéstica pierde todos sus empleos debido a que su
nifio llora por las noches, molestando a los patrones.
Desconocido

Titulo Erase una Vez

Ano

Duracion
Formato
Realizacion
Fotografia/camara
Montaje
Sonido
Musica
Productor
Produccion
Otros créditos
Sinopsis

Exhibiciones
Premios y distinciones

Estado actual

1965

5 min.

35 mm., blanco y negro.

Peter Chaskel y Héctor Rios

Héctor Rios

Peter Chaskel

Francisco Cares

Gustavo Becerra

Cine Experimental de la U. de Chile

Narracién: Nelson Villagra.

Corto de animacién sobre unos dibujos de Vittorio di
Girolamo.

Biblioteca Nacional, 1991.

Mencion especial en el Festival de Montevideo, Uruguay,
1965.

Premio de los Estudiantes en el Festival de Leipzig, 1965.
Mejor pelicula de animacién y Premio OCIC en el Festival
de Vifia del Mar, 1966.

Desconocido.
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El Analfabeto (0)

Afo

Duracion

Formato
Realizacion
Fotografia/camara
Montaje

Sonido

Productor
Produccion

Otros créditos

Sinopsis

Exhibiciones
Estado actual

18.

1965

Desconocida

35 mm., blanco y negro.

Helvio Soto

Héctor Rios

Peter Chaskel

Francisco Cares

Peter Chaskel

Cine Experimental de la U. de Chile, Helvio Soto

Asist. camara: Luis Poirot. Asist. produccion: Luis Cornejo.
Intérpretes: Miguel Littin, Jorge Guerra, Francisco Soto.
Cortometraje de ficcion.

Festival de Rio de Janeiro, 1965.

Desconocido

Por la Tierra Ajena

Afo
Duracion
Formato
Realizacion
Fotografia/camara
Montaje
Sonido
MdUsica
Productor
Produccion
Sinopsis

Exhibiciones
Premios y distinciones
Estado actual

1965

5 min.

16 mm., blanco y negro.
Miguel Littin

Fernando Bellet

Fernando Bellet

Patricio Manns

Ivéan Soto

Cine Experimental de la U. de Chile

Un grupo de nifios descalzos y marginados vaga por la
ciudad.

Festival de Cine de Uruguay, 1965.

Mencién especial en el Festival de Vifa del Mar, 1966.
Se conserva copia del negativo.
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19.

LEs Usted Culpable? (V)

Ano

Duracion

Formato
Realizacion
Fotografia/camara
Montaje
Productor
Produccién

Otros créditos
Sinopsis

Exhibiciones
Estado actual

20.

1967

35 min.

16 mm., blanco y negro.

José Luis Villalba

Héctor Rios

Peter Chaskel

José Luis Villalba

Cine Experimental de la U. de Chile
Entrevistador/narrador: Fernando Reyes Matta.
Documental-encuesta que inquiere a transelntes de
Santiago sobre sus responsabilidades en el subdesarrollo
nacional.

Canal 9 de television, 1967. Festival de Vina del Mar, 1967.
Copia Unica en la Cinemateca de Cuba.

Erase un Nifio, un Guerrillero y un Caballo (O)

Afo
Formato
Realizacion
Sinopsis

1967
35 mm., blanco y negro.
Helvio Soto

Largometraje de ficcién construido sobre la base de los
cortometrajes «Yo tenfa un camarada», «El analfabeto» y
«La muerte de un caballo»
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21.

Ano 1969

Duracion 11 min.

Formato 16 mm., blanco y negro.

Realizacion Alvaro Ramirez

Fotografia/camara Héctor Rios

Montaje Alvaro Ramirez

Sonido Alvaro Ramirez, Instituto Filmico UC

Productor —

Produccion Cine Experimental de la U. de Chile

Otros créditos Narracién: Héctor Noguera

Sinopsis Registro de las condiciones de los ninos desnutridos: el
funeral de uno de ellos, entrevistas a sus madres, la aten-
cién hospitalaria.

Exhibiciones Estreno en sala La Reforma, 1969.

Premios y distinciones Premio Fipresci en el Festival de Leipzig, 1970.

Estado actual Se conservan copias positivas en Chile y Alemania, ade-
més de versiones en Betacam.

22.

Documento de Obra N2 1 / Construccién In Situ de Gran-
des Vigas de Madera Laminada

Afo 1969

Duracion 10 min.

Formato 16 mm., blanco y negro.

Realizacion Fernando Bellet

Fotografia/camara Fernando Bellet
Héctor Rios (O)

Montaje Fernando Bellet

Sonido Leonardo Céspedes

MdUsica Sergio Ortega

Productor —

Produccion Cine Experimental de la U. de Chile (O-V)
Oficina de Construccién de la U. de Chile (O)

Otros créditos Narracion: José Sanchez

Sinopsis Registro del proceso de elaboraciéon de vigas de madera
para la construccion.

Exhibiciones Estreno en sala La Reforma, 1969. Biblioteca Nacional,
1991.

Estado actual Se conserva copia del positivo.
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23.

Ano 1969

Duracion 22 min.

Formato 16 mm., blanco y negro.

Realizacion Douglas Hubner

Fotografia/camara Héctor Rios

Montaje Antonio Puchi

Sonido —

Mdusica Sergio Ortega

Productor Douglas Hubner

Produccion Cine Experimental de la U. de Chile

Sinopsis Testimonio de la violencia policial contra los pobladores de
la toma de terrenos Herminda de la Victoria, y sus duras
condiciones de vida.

Exhibiciones Estreno en sala La Reforma, 1969.

Estado actual Existe una copia restaurada y version en Betacam.

24.

ARo 1969

Duracién Desconocida

Formato 16 mm., blanco y negro.

Realizacion Tomas de la Barra, Marianela Quintana (O)
Colectiva (V)

Fotograffa/camara Héctor Rios, color (O)
Colectiva (V)

Montaje Peter Chaskel (O)
Colectivo (V)

Sonido —

Mdsica Obras de Ravel y Debussy

Productor —

Produccién Cine Experimental de la U. de Chile, Facultad de Arquitec-
tura de la U. de Chile

Sinopsis El trabajo es el seminario de grado en Arquitectura «Sede
para la Universidad de Valparaiso» de Quintanay De la
Barra.

Exhibiciones Estreno en sala La Reforma, 1969.

Estado actual Desconocido.
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Afo

Duracion
Formato
Realizacion
Fotografia/camara
Montaje
Sonido
Musica
Productor
Produccion
Otros créditos
Sinopsis

Exhibiciones
Estado actual

26.

1969

10 min.

16 mm., blanco y negro.

Peter Chaskel

Héctor Rios

Peter Chaskel

Peter Chaskel

Obras de Zoltan Kodaly y Leo Schidlowsky

Cine Experimental de la U. de Chile

Narracién: Héctor Noguera

Dramatico registro de las condiciones insalubres de los
pacientes del hospital psiquiatrico de lquique.

Estreno en sala La Reforma, 1969.

Copia en poder del autor, existen versiones digitales y en
Betacam.

Brigada Ramona Parra

Ano

Duracion

Formato
Realizacion
Fotografia/cémara
Montaje

Sonido

Productor
Produccion

Sinopsis
Exhibiciones

Premios y distinciones
Estado actual

1970

12 min.

16 mm., blanco y negro.

Alvaro Ramirez

Samuel Carvajal

Alvaro Ramfrez

Leonardo Céspedes

Cine Experimental de la U. de Chile, Discoteca del Cantar
Popular.

Registro del trabajo propagandistico del grupo muralista
para la campafa presidencial de Allende en 1970.
Distintas muestras en poblaciones y barrios.

Premio Fipresci en el Festival de Leipzig, 1970.

Se conserva una copia en el cine Arsenal, Berlin, Alema-
nia. Existe versién en Betacam.
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21.

El Chacal de Nahueltoro (O)

Afo

Duracion
Formato
Realizacion
Fotografia/camara
Montaje
Sonido
Musica
Productor
Produccion
Otros créditos

Sinopsis

Exhibiciones

Premios y distinciones
Estado actual

28.

1970

94 min.

35 mm., blanco y negro.

Miguel Littin

Héctor Rios

Peter Chaskel

Jorge di Lauro

Sergio Ortega

Luis Cornejo, Luis Alarcén, Héctor Noguera

Cine Experimental de la U. de Chile, Tercer Mundo
Asistentes: Samuel Carvajal, Fernando Bellet, José San-
chez. Intérpretes: Nelson Villagra, Shenda Roman, Luis
Alarcén, Marcelo Romo, Héctor Noguera.

Filme de ficcién sobre la historia real de José Valenzuela
Torres, quien asesind a cuatro personas, es rehabilitado en
la carcel pero igualmente condenado a muerte.

Estreno en la U. Catdlica, 1970. Teatros Astor, Bandera,
Santiago, Pedro de Valdivia, Gran Avenida, Normandie,
1970. Festival de Melbourne, 1971.

Mejor pelicula, APES, 1970.

Existen copias en VHS y versiones digitales disponibles en
el mercado.

Miguel Angel Aguilera

Afo

Duracion

Formato
Realizacion
Fotografia/cadmara
Montaje

Sonido

Mdsica

Productor
Produccién

Sinopsis

Exhibiciones
Premios y distinciones

Estado actual

1970

10 min.

16 mm., blanco y negro.

Alvaro Ramirez, Samuel Carvajal, Leonardo Céspedes
Samuel Carvajal

Alvaro Ramirez, Samuel Carvajal

Leonardo Céspedes

Violeta Parra

Cine Experimental de la U. de Chile, Central Unica de
Trabajadores, U. de Chile sede Valparaiso.

Registro del funeral de Miguel Angel Aguilera, militante
comunista muerto durante una huelga.

Distintas muestras en poblaciones y barrios.

Mencion en el Festival de Karlovy Vary, Polonia, 1971.
Mencion en el Festival de Moscu, 1971.

Se conservan copias en Chile y Alemania. Existe version
en Betacam.
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Titulo Venceremos

Afo
Duracion
Formato
Realizacion
Fotografia/camara
Montaje
Sonido
Musica
Productor
Produccion
Sinopsis

Exhibiciones

Premios y distinciones

Estado actual

30.

1970

16 min.

16 mm., blanco y negro.

Peter Chaskel y Héctor Rios

Héctor Rios. Camara: Samuel Carvajal.

Peter Chaskel

Leonardo Céspedes

Obras de Angel Parra, Alejandro Reyes y Eduardo Carrasco
Cine Experimental de la U. de Chile

Composicién sobre la creciente violencia politica en San-
tiago, con una secuencia final sobre el triunfo de Allende
en la eleccion presidencial de 1970,

Distintas muestras en poblaciones y barrios. Festival de
Cannes, 1971. Festival de Oberhausen, 1971. Festival de
Melbourne, 1972.

Premio Fipresci en el Festival de Leipzig, 1970.

Paloma de Oro en el Festival de Documentales de Leipzig,
1970.

Primer premio en el Festival de cine para television, U.
Catélica, 1970.

Mencion en el Festival de Karlovy Vary, 1970.

Mencién en el Festival de Moscu, 1970.

Copia en poder del autor, existen versiones digitales y en
Betacam.

Buscando la Salud (O)

Ano

Duracion

Formato
Realizacion
Fotografia/camara
Montaje

Sonido

Productor
Produccion

Sinopsis
Estado actual

1971

Desconocida

16 mm., blanco y negro
Fernando Bellet
Fernando Bellet

Leonardo Céspedes

Departamento de Cine de la U. de Chile, Departamento de
Salubridad Publica de la U. de Chile

No disponible

Desconocido
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31.

No es Hora de Llorar

Afo
Duracion
Formato
Realizacion
Fotografia/camara
Montaje
Sonido
Musica
Productor
Produccion
Sinopsis

Premios y distinciones

Estado actual

32.

Pintando con el Pueblo (O)

Afo
Duracion
Formato
Realizacion
Fotografia/cadmara
Montaje
Sonido
Mdsica
Productor
Produccién
Sinopsis

Premios y distinciones
Estado actual

1971

37 min.

16 mm., blanco y negro.

Peter Chaskel, Luis Alberto Sanz
Héctor Rios

Peter Chaskel

Leonardo Céspedes

Geraldo Vandré

Departamento de Cine de la U. de Chile

Testimonios de detenidos politicos brasilefos torturados
por la policia de ese pais, junto a dramatizaciones de las
préacticas de tortura.

Premio Egon Edwin Kisch y Paloma de Oro en el Festival
de Leipzig, 1971.

Copia en poder del autor, existen versiones digitales y en
Betacam.

1971

12 min.

16 mm., blanco y negro.
Leonardo Céspedes
Carlos Gonzélez, Tofio Rios
Leonardo Céspedes
Leonardo Céspedes

Obras de Inti Illimani

Departamento de Cine de la U. de Chile

Registro de las actividades de distintos artistas plasticos
para la propaganda del gobierno de la Unidad Popular.
Paloma de Oro en el Festival de Leipzig, 1971.

Se conserva copia en VHS y Betacam.
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Catélogo de obras del Cine Experimental

12 de Mayo (0)

Afo
Duracion
Formato
Realizacion
Fotografia/camara
Montaje
Sonido
Productor
Produccion
Sinopsis
Estado actual

34.

1971

Desconocida

16 mm., blanco y negro.

Luis Alberto Sanz

Carlos Gonzalez. Camara: Tono Rios.
Luis Alberto Sanz, Sergio Sanz
Leonardo Céspedes

Luis Mora

Departamento de Cine de la U. de Chile
No disponible

Desconocido

Titulo No nos Trancaran el Paso

Ano

Duracion

Formato
Realizacion
Fotografia/cémara
Montaje

Sonido

MdUsica

Productor
Produccion

Sinopsis

Estado actual

1971 (0) /1972 (V)

10 min.

16 mm., traspasado a 35 mm., blanco y negro.

Guillermo Cahn

Héctor Rios

Rodolfo Wedeles

Jorge Muller

Angel Parra

Carlos Flores

Departamento de Cine de la U. de Chile, Latinoamericana

Films, Chile Films

Registro de los trabajos forestales en madereras de Valdi-

via 'y Panguipulli, junto a los conflictos entre propietarios y
trabajadores.

Copia en VHS en poder del autor, existe version digital y en
Betacam.
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35.

La Ultima Vez

Afo

Duracion
Formato
Realizacion
Fotografia/camara
Montaje
Sonido
Productor
Produccion
Otros créditos
Sinopsis

Estado actual

36.

1971 (O) /1970 (V)

27 min.

16 mm., blanco y negro.
Alvaro Ramirez

Samuel Carvajal

Alvaro Ramirez
Leonardo Céspedes

Departamento de Cine de la U. de Chile

Narracion: Gloria Canales

Registro de las Ultimas huelgas en las salitreras Maria
Elena, Victoria y Pedro de Valdivia.

Se conserva una copia en el cine Arsenal, Berlin, Alema-
nia. Existe version en Betacam.

Entre Ponerle y no Ponerle

Afo

Duracion

Formato
Realizacion
Fotografia/camara
Montaje

Sonido

Musica

Productor
Produccion

Otros créditos

Sinopsis

Exhibiciones

Estado actual

1971 (V) /1972 (O)

12 min.

16 mm., blanco y negro.

Héctor Rios

Héctor Rios

Peter Chaskel

Leonardo Céspedes

Angel Parra

Luis Mora

Departamento de Cine de la U. de Chile, Consejo de Desa-
rrollo Social

Texto: Alfonso Alcalde. Doblajes: Shenda Roman y Nelson
Villagra.

Documental que exhibe los estragos del alcohol en las
clases trabajadoras y sugiere como este flagelo coopera
con su propia explotacion.,

Distintas muestras en poblaciones, barrios, organizacio-
nes comunitarias y centros de asistencia publica.

Se conserva copia positiva y existen versiones digitales y
en Betacam.
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37.

Unos Pocos Caracoles (O)

Ao 1972

Duracion Desconocida

Formato 16 mm., blanco y negro.

Realizacion Luis Alberto Sanz

Fotografia/camara Carlos Gonzalez. Camara: Samuel Carvajal

Montaje Miguel Angelo da Costa

Sonido Leonardo Céspedes, Miguel Costa, Ricardo Moraga

MdUsica Jorge Hermosilla, Marcelo Mufioz, Diéscoro Rojas

Productor Luis Mora

Produccion Departamento de Cine de la U. de Chile

Sinopsis No disponible

Estado actual Existe version en Betacam.

38.

Afo 1973

Duracion 75 min.

Formato 16 mm., traspasado a 35 mm.

Realizacion Carlos Flores

Fotografia/camara Héctor Rios, Samuel Carvajal, Jorge Mller

Montaje Peter Chaskel

Sonido —

Musica Obras de Los Jaivas

Productor —

Produccion Cine Experimental de la U. de Chile

Sinopsis Registros y entrevistas de jovenes y adolescentes de distin-
tas clases sociales, edades y ocupaciones.

Exhibiciones Salas de Santiago, Caracas, La Habana y Madrid.

Estado actual Se conserva copia del positivo y existen versiones en VHS,

Betacam y digital.

OTRAS OBRAS DE REALIZADORES DEL CE PRODUCIDAS
DURANTE EL PERIODO 1957-1973

1. Abora le Toca al Pueblo. 1959. Director: Sergio Bravo. Produc-
cién: No identificada.

2. La Marcha del Carbon. 1960. Director: Sergio Bravo. Produc-
cién: Partido Comunista de Chile, sindicatos de la compafiia
Lota-Schwager. Documental sobre la huelga de los obreros
carboniferos. Perdida.
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

Historia del Cine Experimental en la Universidad de Chile. 1957-1973

Las Banderas del Pueblo. 1964. Director: Sergio Bravo. Produc-
cién: Frente de Accién Popular. Documental de propaganda
para la campaiia presidencial de Salvador Allende.

Imdgenes de Nuestra Lucha. 1965. Director: Sergio Bravo. Pro-
duccién: No identificada.

Casa o Mierda. 1969. Director: Guillermo Cahn y Carlos Flo-
res. Produccién: Tercer Mundo. Documental sobre las ocupa-
ciones de terreno por parte de los pobladores.

Niituayin Mapu. 1969. Director: Guillermo Cahn y Carlos
Flores. Produccién: Tercer Mundo. Documental sobre las
organizaciones populares de los trabajadores de empresas
forestales.

El Fin del Juego. 1970. Director: Luis Cornejo. Fotografia: Héc-
tor Rios. Asistente: Samuel Carvajal. Produccion: Taurus Films.
Largometraje de ficcién.

Compariero Presidente. 1971. Director: Miguel Littin. Produc-
cién: Chile Films.

Bellavista Tomé. 1971. Director: Alvaro Ramirez. Produccion:
Chile Films.

Cesantia. 1971. Director: Alvaro Ramirez. Produccién: Chile
Films.

Colchagua. 1971. Director: Carlos Flores. Produccién: Chile
Films.

Lota. 1971. Director: Alvaro Ramirez. Produccién: Chile
Films.

Cuba, Cuba, Chile te Saluda. 1972. Director: Fernando Bellet y
Douglas Hiibner. Produccién: Chile Films.

¢ Crees tii que yo Pueda? 1972. Director: Luis Cornejo. Produc-
cién: Chile Films. Cortometraje argumental.

Endesa. 1972. Director: Alvaro Ramirez. Produccién: Chile
Films.

Iquigue. 1972. Director: Alvaro Ramirez. Texto: Douglas Hiib-
ner. Produccién: Chile Films.

Nuestro Acero. 1972. Director: Fernando Bellet. Produccién:
Chile Films.
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18.

19.

Catélogo de obras del Cine Experimental

65 Efectivos. 1972. Director: Leonardo Céspedes. Produccion:
Central Unica de Trabajadores, INDAP, Comisién de Reforma
Agraria.

Cancionero Popular. 1973. Director: Douglas Hiibner y J. Ianis-
zewski. Produccién: Chile Films.

PROYECTOS INACABADOS O NO EJECUTADOS DE REALIZADORES
DEL CE EN EL PERIODO 1957-1973

Casamiento de negros. 1959. Director: Sergio Bravo. Produccién:
Centro de Cine Experimental. Se narra la historia de la cancién
«Casamiento de Negros» de V. Parra, usando personajes de ce-
rdmicas de Quinchamali.

Loceras de Chillin. 1961 (?). Director: Domingo Sierra. Produc-
cién: Centro de Cine Experimental.

Viria del Mar. 1961 (?). Director: Sergio Larrain. Produccién:
Centro de Cine Experimental.

La maleta. 1961 (?) 1967 (?). Director: Raul Ruiz. Produccién:
Centro de Cine Experimental (?). Cine Experimental de la
Universidad de Chile (?).

La alameda. 1962. Director: Edgar Morin. Fotografia: Fernan-
do Bellet. Produccién: Cine Experimental de la U. de Chile.
Documental encuesta.

La captura. 1969. Director: Pedro Chaskel. Fotografia: Héctor
Rios. Produccién: Departamento de Cine de la U. de Chile.

Cortometraje de ficcidn.
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Otros del periodo
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