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Resumen

El Centro de Cine Experimental, fundado en 1957 con auspicios de la Universidad
de Chile, desarroll6 una cinematografia que desde el cortometraje documental renové del
cine chileno. Sus obras se caracterizan por una economia de medios técnicos y estéticos, una
sobria puesta en escena y una preponderancia del montaje como recurso expresivo y una
mirada critica a las representaciones dominantes de la identidad y realidad nacionales. Estos
aspectos constituyen una ruptura con el cine precedente y abren la senda para el llamado
Nuevo Cine chileno desarrollado desde mediados de la década de 1960.
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“De aqui en adelante el cine nacional marcha por otras aguas. Cada
director mostrara algo mas que imagenes: su cine sera el santo y sefia de
un pensamiento, de una posicién. Chile busca el cine de autor. Labor nada
facil entre un pablico 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.”

Orlando W. Mufioz, junio 1972

1. La renovacion del cine en las universidades

Jacqueline Mouesca sefnala que “hacia fines de la década del 60, unos realizadores jovenes
presentan, en fechas cercanas unas de otras, un conjunto de peliculas que marcan un vuelco
en el cine de ficcion que hasta entonces se ha venido haciendo en el pais” (1988: 36). Se
refiere principalmente a los filmes Largo viaje de Patricio Kaulen, Tres tristes tigres de
Radl Ruiz y El chacal de Nahueltoro de Miguel Littin. Estos realizadores jovenes

provienen de las universidades, en particular la Universidad Catdlica y la Universidad de



Chile, las que acogieron interesantes proyectos que renovaran los temas, el lenguaje y las
propuestas estéticas del cine nacional. EI género predilecto de esta renovacion seré el que,
en aquella época, tiene la menor difusién y la mas grande distancia de los circuitos
comerciales: el documental.

Jacqueline Mouesca sefiala que hasta 1957, el principal desarrollo del documental
en Chile se da en los formatos del noticiero, cuyos principales productores son la Direccion
de Informaciones y Cultura del gobierno de Pedro Aguirre Cerda, Chile Films y Chile Sur;
por un lado, y el film institucional, mediante encargos de empresas privadas y organismos
publicos, por otro. Quizas el caso méas destacado de este proceso sea el de Patricio Kaulen,
quien se forma desde los afios *40 en la realizacion de documentales por encargo de la
minera Braden Cooper, para luego verter esa experiencia en la filmacion 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 produccion de largometrajes
estd orientada principalmente a la ficcion, dentro de la cual se desarrollan cintas
costumbristas, estereotipicas, concentradas en un discurso conservador-folclorico sobre la
identidad y el caracter nacional, bajo la clave de la comedia de situaciones.® Tampoco Chile
Films, la productora estatal creada en 1940 para cimentar el desarrollo de una industria
cinematogréfica que elevara los volumenes y abaratase los costos de produccion, habia
cumplido estos objetivos. Por tanto, no es desde la escena comercial ni del género de la
ficcion de donde provendran los aires de renovacion 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 &mbito de produccion alejados de la escena comercial, del
gran publico y del modelo hollywoodense de produccion: los cortometrajes documentales
realizados en centros universitarios.

La incorporacion de centros de produccion 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 universidad a las preocupaciones sociales, culturales y politicas

contingentes. Como sefialan Sofia Correa y Alfredo Jocelyn-Holt: “En parte como

! lgualmente 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 direccion en ambas peliculas.



proyeccion de la Reforma Universitaria [de 1940-45] que manifiesta una voluntad de abrir
los centros de estudio a la sociedad, se dio vida a actividades de experimentacion y
extension, que en ocasiones derivaron en experiencias que alcanzaron entidad propia y
autonomia respecto de sus origenes” (2001: 233). Surgen asi escuelas de teatro, cuerpos de
danza, conjuntos sinfonicos y centros de estudio musicoldgico y folclérico al interior de las
universidades. El Centro de Cine Experimental, fundado en 1957 bajo el auspicio de la

Universidad de Chile, sera la manifestacion de este animo reformista.

2. El cine-club de la FECH

En paralelo a la apertura de las universidades hacia problemas contempordneos de la
sociedad, entre ellos el cine, tiene lugar otro proceso al interior del mismo campo
cinematogréfico: el surgimiento de las politicas de autor, un marco de interpretacién de los
trabajos cinematograficos como obras artisticas autobnomas que, entre sus diversas
consecuencias, modifica el estatuto del cineasta, los codigos de realizacion y recepcion de
las “obras”; modifica el concepto de “industria” cinematografica y los criterios y géneros
de la critica y, por sobre todo, crea nuevos habitos de espectacion y consumo de cine,
formando publicos “cinéfilos”, que no solo ven peliculas: discuten con ellas, leen revistas
especializadas, asisten a cine-foros y cine-clubes.

A mediados de los afios ’50, este proceso en Chile es incipiente y aun no muy
importante. Las revistas especializadas llegan s6lo ocasionalmente y textos como ¢Qué es
el cine? de André Bazin se conoceran en la década siguiente. 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 Federacion de Estudiantes de esa universidad
(FECH) el primer cine-club universitario. Entre sus miembros destacan dos nombres que
luego seran 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 fundacion del

cine-club:

“Pero las peliculas [se refiere a los largometrajes chilenos de la época] eran requetecontra
malas (...) Estoy hablando del periodo de Chile Films, de José Bohr, de Retes. Vistas ahora
esas peliculas tienen otro tipo de atractivo. Era el cine de los teléfonos blancos italianos, mal
hecho. Entonces ahi surgi6 la idea de que era posible hacer algo mejor. (...) Ahi se nos
ocurrio crear el Cine Club” (2001: 9).



El cine-club organiza proyecciones todos los s&bados, luego de las cuales se
organizaban foros para discutir y criticar las peliculas. Estas proyecciones, segin informa
Chaskel, se realizan en el Salon de Honor de la Universidad de Chile, que contaba con
proyector de 35 mm., cedido mediante gestiones de la FECH.

Sergio Bravo, también integrante del cine-club —aunque “asistia so6lo
esporadicamente”, segin precisiones hechas por ¢l —sefiala en una entrevista a la revista
Araucaria de Chile: “Nos 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, dirigido
por John Grierson” (1987: 103).

Curiosamente, el nacimiento del CE no se debe tanto al fomento del cine-club
universitario como a su resistencia. Segun el testimonio del mismo Sergio Bravo,
refrendado por Mouesca (1988), fue su intencidn de pasar de la discusion a la filmacién lo
que motivo 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
Cafionazo 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 entidad llam6 a reunion extraordinaria
para proponer mi expulsion, que fue aprobada argumentando que los estatutos no permitian
la préctica filmica, permitiendo solo ver peliculas, para aprender a hacer cine!... La
folkldrica anécdota acentudé en mi la necesidad de constituir un grupo independiente que
pusiera en practica la poética que pretendia experimentar... Obviamente continué filmando
aunque cambié el sujeto; alguien me habia hablado de Alfredo Manzano, ‘Manzanito’; habia
conocido a Sonia Salgado, mi colaboradora desde entonces y hasta siempre... y comenzamos
las filmaciones para el documental Mimbre...” (2007a: 1)

Chaskel cree que la salida de Bravo se debe a que pidié que el Cine-club abriera la
rama de produccion, pero la respuesta fue negativa. No cree que hubiera realmente una
“expulsion” (2007a).

3. La fundacién del Centro de Cine Experimental
En 1957, Sergio Bravo trabajaba en su primer cortometraje documental, Mimbre, luego de

alejarse del cine-club universitario. Rondaba ya en su cabeza la idea de constituir un centro



de produccion filmica de manera sistematica y autbnoma, pero esta pretension chocaba con
los obvios problemas de la realidad: infraestructura, presupuesto, apoyo. Dice Bravo:

“Y sobrevino lo providencial: en junio de 1958 lleg6 a Chile John Grierson; le proyectamos
nuestras primeras filmaciones. Su entusiasmo fue tal que ese mismo dia nos recomendo al
Departamento de Extension Cultural de la Universidad de Chile... Después de una antesala
de varios meses y previa intervencion de Pablo Neruda en persona, fuimos recibidos por el
Secretario General [Alvaro Bunster], quien formalizo 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 aun de una institucién legalmente formalizada, con
personalidad juridica y patrimonio propio, Bravo escribe un Acta de Fundacion fechada el 8
de julio de 1957. Los firmantes y, por tanto, fundadores del CE: Bravo, Pedro Chaskel,
Enrigue Rodriguez y René Kocher. De todas formas, el trabajo del Centro esta concentrado
basicamente en la personalidad de Sergio Bravo. No se trata de un grupo de realizadores
que emprendan proyectos paralelos o integrados, sino de un conjunto de colaboradores para
los proyectos que Bravo dirige.

Sergio Bravo contaba entonces 30 afios (habia nacido en 1927). Habia egresado de
Arquitectura en la Universidad de Chile y tenia ya filmado y compaginado Mimbre.
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 s6lo proveyo 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 produccion de las peliculas pero no
pagaba salarios ni permitia financiar una estructura mayor. EI Centro, por lo demas, a pesar
de contar con este patrocinio del Secretario General de la universidad, no era parte organica

de la misma, ni estaba adscrito a ningun departamento o facultad.

4. Los intereses de un cine “experimental”
(De donde proviene el nombre “Cine Experimental”? ;Qué es lo “experimental” en el

trabajo de este centro? Dice Chaskel:

“La razon era muy simple. Nosotros teniamos 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 ademés el nombre ya estaba bien internalizado en la cultura
universitaria. Entonces se le puso asi no por un objetivo, por decirlo asi, de hacer un cine
‘experimental’ propiamente tal. Habia si una intencion 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 condenabamos esa forma de hacer cine, pero
también, al mismo tiempo, éramos gente que amaba hacerlo”. (2007b)

El académico y realizador José Roman, quien trabajo en la Cineteca Universitaria en

la década de 1960, se refiere también a la denominacion “experimental”:

“Sergio Bravo le puso el nombre antes de que se incorporara a la Universidad de Chile,
cuando hizo Mimbre. 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 documental que se hacia en aquel
entonces (...) 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 ficcion; la vanguardia
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 aterrizados, muy concretos. Ese tipo de cine en
particular lo encontraba muy afin con lo que Chaskel y Rios hicieron en un momento”.
(2007Db)

No es el caracter “experimental”, en su sentido estricto, lo que define el trabajo del
CE. Debe indagarse en sus motivaciones, sus preocupaciones tematicas y sus posturas
politicas y estéticas para entender la novedad de su propuesta en el contexto del cine de la

época. Bravo dice:

“Nosotros queriamos aportar un nuevo lenguaje, independizarnos totalmente de lo que
veiamos como cine oficial chileno. Nos impresionaba mucho lo que hacia Fernando Birri,
gue habia fundado en 1956 la primera escuela latinoamericana de documentalistas, 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. (1988: 18)

Del mismo modo, este interés por “volver a ver” criticamente la realidad seguira

presente en los afios venideros. Refiriendose a Testimonio y Venceremos, realizados a

principios de los afios setenta por Chaskel y el fotografo Héctor Rios, Mouesca dice:

“[Testimonio y Venceremos] surgen como una reaccion al cine chileno argumental de la
época, que vive ‘de espaldas a la realidad’, 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 cine era una forma de expresar nuestras inquietudes, la



busqueda de una forma y una identidad propias frente a la avalancha de cine norteamericano
de la época’.” (2005: 70)

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 comdn se encuentra en la realizacién de un cine que refleje, por un lado, la
realidad social de un modo mds verdadero que los “falsos” planteamientos del cine anterior
y, por otro lado, que construya y registre las imagenes de un proceso de cambio social, un
cine comprometido con su propia realidad. EI CE es un cine innovador no desde el punto de
vista formal puramente, sino desde un doble compromiso: con los cambios que estaban
sucediendo en la sociedad y, correspondientemente, con los cambios que los realizadores
del CE creian 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 forma especifica, bajo la manera del compromiso
y la militancia politica y/o partidaria. Douglas Hubner, periodista de television en los afios

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 entender el cine como una expresion 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 generacion fue el
trabajo solidario que se dio, y que hoy no existe” (2007).

Si desde la dimensién social las preocupaciones documentales del CE fueron
paulatinamente convergiendo en la militancia politica, desde la dimensién cinematogréafica
el trabajo del CE no se limitd a la produccién de sus peliculas, sino que abord6 también
tareas de difusion e investigacion. A estos objetivos se aboco la Cineteca Universitaria,
creada a comienzos de los afos sesenta, que dispuso por primera vez de un fondo de cintas,
libros y fotografias, ademéas de una modesta coleccion de revistas y un programa regular de
exhibiciones. De todas las tareas en este campo, sin embargo, quizas la mas importante sea
la emprendida en 1958 con la recuperacion y restauracion del film mudo El hasar de la
muerte, de Pedro Sienna, la unica cinta chilena del periodo mudo que sobrevive hasta hoy.

5. Formacion, lecturas, filmes, maestros



Es curiosa la escasez de menciones que los miembros del CE requeridos para este trabajo
hacen a los cursos impartidos por el padre Rafael Sanchez en el Instituto Filmico de la
Universidad Catdlica. Curioso porque se trata de la Gnica instancia formal de instruccion en
cine que recibieron los principales realizadores del CE y porque Sanchez es el autor de un
emblematico texto sobre teorias del montaje cinematogréfico. En el afio 1954, antes de la
constitucién formal del Instituto Filmico de la Universidad Catdlica, S&nchez impartio
varios cursos vespertinos sobre historia del cine, apreciacion, montaje y fotocinematografia.
En estos cursos participaron Sergio Bravo, Pedro Chaskel, Luis Cornejo, Daniel Urria y
Emilio Vicens (todos vinculados al CE) ademas de Luis Sotomayor, Alicia Vega, Jorge
Sanjinés, entre otros. (Chaskel, 2007a; Vega, 2006: 16; Orell, 2006).

Es méas abundante, en cambio, aunque algo imprecisa, la literatura 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, ademas de la
Reforma Universitaria de la década de 1940, “lo que le signific6 —cuenta- incorporar a su
trabajo estudiantil practicas nuevas: las encuestas, las ‘salidas a terreno’, donde el
encuentro con el obrero o el campesino potencia, de subito, el empleo de técnicas nuevas
como, por ejemplo, el cine”. (Mouesca, 1988: 16). Bravo escribia también la pagina de cine
de la revista Gaceta, dirigida por Pablo Neruda. “El gabinete del doctor Caligari —dice
Bravo- fue una gran influencia en su gusto cinematografico” (Ibid.: 17).

El cine-club universitario provey6 también de un conjunto de peliculas a visionar
para los miembros del futuro CE, ademas de motivar incipientes intercambios de textos y
discusiones. El cine-club pasaba en sus exhibiciones los documentales de la National Film
Board de Canadd, y también peliculas del actor Louis 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: 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 a las exhibiciones, el cine-club publicaba la revista Séptimo Arte, realizada

enteramente por los aficionados, dirigida por Chaskel y que conté tres ndmeros con



articulos, por ejemplo, sobre Neorrealismo italiano o una traduccién de un articulo sobre el
montaje de Vsevolod Pudovkin (Mouesca, 2005: 66).

Segun los testimonios de los realizadores de esa época, el cine ruso no sera
introducido en Chile 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. 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 André Bazin, pero con dificultad,
puesto que éste no estaba adn traducido al espafiol. 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
gue éste ultimo era arquitecto, por lo que tendria sintonia con el estructuralismo ruso de
Eisenstein y Pudovkin. Leian también a Sadoul y a Arnheim”. (2007a)

A fines de los ’60, todo el grupo —quizds con excepcion de Bravo —recibira
fuertemente la influencia de las cinematografias cubana, argentina y brasilefia, ampliamente
difundidas gracias a los festivales de Viiia del Mar. Como sostiene Aldo Francia: “Hasta
ese momento nuestras unicas influencias habian sido los grandes maestros del cine europeo.
Entonces empezamos a darnos cuenta de que existia un nuevo cine latinoamericano y de

que debiamos cambiar nuestra forma de concebir el cine”. (1990: 33)

6. Las primeras peliculas

La precariedad de medios serd uno de los aspectos mas relevantes del trabajo del CE. Las
filmaciones se hacian, en un comienzo, con camaras prestadas y los realizadores
financiaban la produccion con dineros propios, lo que marca “el estilo de sus producciones”
(Mouesca, 1988: 18). Dice Chaskel: “Mimbre, por ejemplo, fue filmado con la cAmara de

Leopoldo Castedo” (2007a). También Bravo confirma:

“Las filmaciones para el documental Mimbre, que hicimos con Sonia Salgado entre mayo y
agosto del afio 1957, constituyen el gesto fundador del Centro de Cine Experimental...
Entonces no disponiamos de ninguna infraestructura: la cdmara de 16 mm. que utilizamos era
un préstamo del escritor Leopoldo Castedo. Filmando descubrimos el quehacer magico de
Alfredo Manzano y al proyectar las imagenes filmadas comprobamos que el hecho de asumir
la mirada propia es algo esencial en la expresion audiovisual documental: jAsumir la propia
mirada! Las revelaciones sorprendentes que nos traia la luz en las imé&genes nos obligaron a
continuar la experimentacion...” (2007b)



Esta situacion —la escasez de recursos, un presupuesto minimo y la ausencia de
gestion financiera —no se modificara profundamente en los afios venideros del CE, siendo
una de sus caracteristicas mas permanentes a lo largo de sus diferentes etapas. Una

anécdota de Chaskel sobre el funcionamiento precario del CE es reveladora:

“En general, como presupuesto el CE siempre tuvo muy poquito. 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 teniamos el incentivo de
ingresar ganancias. Después logramos independizarnos finalmente, 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 malversaciones de fondos:
montones de organizaciones populares nos pedian 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, comprabamos
materiales... Tanto asi que yo tuve hasta un sumario. Descomedidos y chascones [1972] tuvo
que haberse financiado asi...” (2007c)

La organizacion del trabajo del CE, asi como las caracteristicas técnicas y estéticas
de sus producciones, estan tan determinadas por la precariedad de los recursos, como
orientadas segun el plan de “experimentacion” cinematografico de Bravo. Esto permitira
realizar unos primeros documentales de gran calidad e interés, manufacturados con un rigor
y economia de medios encomiable, que exige a los realizadores creatividad y asertividad

para obtener los mayores rendimientos expresivos posibles. Dice Bravo:

“La experimentacion en el proceso de la composicion documental nos permitié6 comprobar
gue la problematica social, los condicionantes econémicos y las preocupaciones relativas a la
expresion se conjugan con igual, mayor o menor énfasis en la sintesis documental (...).
Paulatinamente el Centro llegd a desarrollar un método de trabajo composicional, posible de
esquematizar en tres etapas: Foto encuestas, Analisis 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 objetos de filmacion, asimilando el registro filmico
a la etnografia (foto encuesta), para luego organizar el material de acuerdo a patrones
formales, principalmente de iluminacion (andlisis cinético). La nocion de “kinegrama”
describe el trabajo composicional del montaje. EI método de Bravo, inédito en la
cinematografia nacional, tiene su origen en la formacidn del cineasta en Arquitectura. Dice

el realizador:
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“Mis estudios de Arquitectura con el nuevo programa de la Reforma del afio 1945, facilitaron
la definicion a una metodologia composicional. (...) Las ensefianzas de la Escuela Bauhaus
de Weimar, en cuanto a la evolucion de las ideas y las técnicas en la génesis de las formas
en el arte, las habia traido a Chile el Arquitecto Tibor Weiner condiscipulo de Walter
Gropius, de Mies van der Rohe, de Kandinsky. Llegando, Weiner se habia integrado al
equipo de profesores y alumnos que prepar6 el nuevo programa de estudios para la Catedra
de Analisis Arquitectural, de la cual fui Profesor Ayudante hasta el afio 1953”. (2007b)

En su entrevista a la revista Araucaria de Chile, puntualiza como se produce su
transito desde la arquitectura, objeto de una reforma que pretendia volver a vincular los

problemas formales con los hechos sociales, al cine:

“Se planteaban todos los problemas de la estética arquitectonica; pero, ademas, estaban en
cuestion todos los problemas ligados a la cultura chilena. Yo participé en ese proceso, me
toco 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)

El impulso de un método de observacion que privilegia la labor en terreno
determinaréd luego el quehacer cinematografico de Bravo. Su primera pelicula, Mimbre,
data de 1957 y registra el trabajo artesanal de “Manzanito”, quien fabrica objetos de
mimbre en su taller de Quinta Normal. El cortometraje de 10 minutos no s6lo documenta
las tareas de Manzanito, sino que crea una impresién visual mediante la composicién de
lineas formas y luces segln se reflejan en las hebras de mimbre, “sin tics o rebuscamientos
folklorizantes” (Mouesca, 1988: 18).

Las siguientes realizaciones de Bravo siguen el camino de Mimbre. 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 cotidiana, (...) procurando revelar una realidad sencilla, sin mascara. (...) Trilla esta
hecha de modo casi antropolégico: filmada en Canquihue, cerca de Concepcion, el film tiene

también musica de Violeta, que canta en €l cuecas y tonadas de la misma region”. (1987:
105)

Otras peliculas de Bravo durante este periodo son Casamiento de negros, de la cual
casi no existen referencias en la literatura 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 compro6 la

11



pelicula virgen para hacer la primera, en la cual trabajamos media docena de personas,

incluida mi compatfiera, Sonia, que fue montajista” (1987: 105). Afiade:

“De La Marcha del Carbon se conservan sélo planos dispersos. Un dirigente comunista lo
llevé a la Union Soviética, a donde viajé con motivo de una reunién internacional. Queria
solicitar ayuda para sacar varias copias de la pelicula, cosa que nosotros no estdbamos en
condiciones de hacer. No sé qué pasé exactamente después, pero lo cierto es que del film
nunca mas se supo”. (1987: 106)

La siguiente pelicula de Bravo es Laminas de Almahue, de 1961. De ella dice
Bravo: “En 1962 me dieron un premio en el Festival Internacional de Locarno por Laminas
de Almahue. En ella el montaje tiene un papel decisivo; creo que puede calificarse de film
experimental” (1987: 105). El critico Jorge Leiva sefala: “Laminas de Almahue (...) aborda
el problema de la relacion temporal ‘proporcional’ entre el tiempo real (campo chileno en la
zona central) y tiempo cinematografico” (1963: N° 14-15).

Durante el afio 1962 Bravo realiza dos filmes: Parkinsonismo y cirugia, cinta que
no tiene mayores referencias en la literatura, y Amerindia, co-realizada junto a Enrique

Zorrilla. De ella dice Joaquin Olalla:

“Los aportes mas importantes que en el plano de la produccion tuvo el cine chileno en 1963
correspondieron a Cine Experimental de la Universidad de Chile. (...) correspondieron a
proyectos gestados el afio anterior que s6lo se terminaron o salieron a circular en 1963. Son
ellos Amerindia y A Valparaiso. El primero, Amerindia, de Sergio Bravo y Enrique Zorrilla
es un mediometraje en colores (16 mm.) que constituye un fresco de Latinoamérica. Sus
autores lo han definido como una experiencia 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 americanos” (1965: N° 18-19).

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

Otra caracteristica del trabajo de Bravo, que permea al CE en esta etapa, es la
estrecha colaboracion con artistas de disciplinas distintas al cine. La cantautora Violeta
Parra musicaliza las cintas Mimbre y Trilla, ademas de la desaparecida Casamiento de

12



negros; mientras que el compositor Gustavo Becerra hace lo propio en Dia de organillos,
Laminas de Almahue y Parkinsonismo y cirugia. El film Imégenes Antarticas tiene texto
escrito por Sergio Ampuero y narrado por Dario Aliaga. Ampuero hace también el relato de
Trilla, mientras que en Laminas de Almahue el relato es aportado por el poeta Efrain
Barquero. En Parkinsonismo y cirugia, colaboran en el guion el médico Luis Asenjo y el
escritor Francisco Coloane. (Vega, 2006; Ofate, 1973; Mouesca, 1987, 1988, 2005,
Chaskel, 2007c)

7. Conclusiones

El papel de las universidades en la renovacién del cine chileno, mediante el apoyo que la
UC da al cura Rafael Sanchez y el que la U. de Chile otorga a Sergio Bravo, es
determinante para el desarrollo del documental universitario, género en el que se gestara la
mirada critica hacia la realidad social y politica chilena que caracteriza a estos filmes y que
cimentara el camino hacia el Nuevo cine chileno. Ya en 1965 lo plantea claramente Joaquin
Olalla:

“Si la tuicion 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, aungue es bien grafico lo que en cinco afios logrose
dentro de Cine Experimental, pese a que siempre —en especial al principio —las condiciones
materiales fueran no sélo favorables, sino que minimas. Estas son pruebas concluyentes de
gue el camino no es errado” (1965: N° 18-19).

La evolucion en el tiempo supone cambios 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 ficcion, en el formato de
35 mm., en el largometraje. Ademas, cada una de las etapas supondra un caracter diferente
dependiendo de las influencias ejercidas con mas fuerzas o de la relevancia especifica de
realizadores como Sergio Bravo o Pedro Chaskel. EI académico José Roman comparte esta
idea:

“En esa época no mirdbamos con buenos ojos el documental ‘tradicional’, por ejemplo lo que

hacia Rafael Sanchez, que eran didacticos, solemnes, muy objetivos, muy desde fuera..., o lo

que hacian Parot, o Balmaceda [de las productoras Emelco y Cinep]. En cambio estos

documentales nuevos estaban Ilenos de una gran vitalidad, algo que, yo creo, se perdi6 y no
se ha recuperado; no se le muestra a la gente joven estos trabajos. (...) Luego, cuando el cine
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decide politizarse, también la ansiedad de entregar el mensaje politico se hace muy fuerte,
aparece como predominante. Sin embargo, la estética de esos documentales preserva todavia
esa intencionalidad que yo llamaria ‘poética’, por no encontrar otra palabra. Hay una
busqueda en eso, a pesar de ser manifiestamente politico. El cuidado en la imagen, en la
expresividad, en cierta emocionalidad que se transmite en estas peliculas.

“Primero viene el momento de la exploracion, fundamentalmente a nivel de la imagen, con
Bravo, sin que por eso sean obras ‘neutras’ ni ideologica ni politicamente, sino que por el
contrario, hay una ‘exaltacion’ —como la que sostiene Sigfried Kracauer en su libro—, una
‘revelacion’ de algo mas profundo. (...) Y luego, cuando aparece este énfasis politico, hay un
desplazamiento hacia lo conceptual, hacia la idea, hacia el proposito de movilizar a la
gente... hacia una palabra que se usaba mucho en ese tiempo: concientizar a la gente. Creo
gue 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 enfatico. 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 esta
presente ya en las primeras producciones, las tltimas no pierden de vista aspectos estéticos
gue pudieran someterse a las exigencias propagandisticas. De igual manera, hay una
continuidad entre las preocupaciones tematicas. Entre la blsqueda de una nueva mirada a lo
chileno y a una identidad auténtica, vista sin velos ni falsedades, es congruente con la
posterior preocupacion por denunciar las “verdaderas” condiciones de existencia del pueblo
y de representar la novedad de los proyectos de transformacion politica que afectan a Chile.

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 caracteristicas firmes en este sentido: fotografia directa y certera,
poco dada a las alegorias; ausencia de pasajes introductorias o de transicion 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 cardcter documental, en tanto recuperacion de lo que compone la realidad
misma. Esto es asi incluso para las producciones de ficcién, y las palabras de Pedro
Chaskel sobre El chacal de Nahueltoro —una de las peliculas méas importantes del Nuevo
Cine chileno, realizada casi integramente por miembros del CE —no pueden ser mas
elocuentes: “Existe un cine documental en el buen sentido de la palabra y otro, en el malo.
Esta pelicula [El chacal...] yo diria que es documental en el buen sentido”. (Littin, 1970:
49-50)
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Filmes visionados

“Mimbre” (1957), S. Bravo. Documental de cortometraje.

“Dia de organillos” (1959), S. Bravo. Documental de cortometraje.

“Laminas de Almahue” (1961), S. Bravo. Documental de cortometraje.
“Aqui vivieron” (1962), P. Chaskel. Documental de cortometraje.
“Testimonio” (1969), P. Chaskel. Documental de cortometraje.
“Venceremos” (1970), P. Chaskel y H. Rios. Documental de cortometraje.
“El chacal de Nahueltoro” (1970), M. Littin. Largometraje de ficcion.
“Descomedidos y chascones” (1972), C. Flores. Documental de largometraje.
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