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L4 FLKOBRAFI 0F PATRCID GUTWAY: ON WAPA RUTERD
PARA ENCONTRAR WOESTRA IDENTIDAD WEDVANTE LA WENORA

POR CLAUDIA Bossy

Patricio Guzman’s Filmography: A Roadmap for Finding Our Identity Through Memory

Resumen

La cinematografia de Patricio Guzmdan abarca desde cortos de escuela a una de las trilogias
de documental politico mas importantes de la historia. Con una mirada que reflexiona
ampliamente sobre los devenires de la memoria sobre la Unidad Popular y su suefio politico,
y como se ha lidiado en el pais con la memoria de la crueldad del exterminio politico. En su
filmografia se destacan otros momentos de brutal choque de culturas e ideologias, como
el proceso de la conquista en Latinoamérica. Sus obras reflexionan sobre la resistencia de
pueblos originarios en distintas partes del continente. Su filmografia es internacional tanto
en relacién con los lugares donde filma y crea las obras, asi como por su recepcion. Este
articulo analiza los contenidos e historia de la filmografia de Guzman, y se explora como
las preguntas y testimonios entregados van marcando un mapa rutero para explorar la
identidad de los habitantes del territorio de Chile, pero también los de otros lugares donde
se ha asesinado a personas que defendieron el deseo de un mejor vivir, mas digno, mas

justo.

Palabras Claves: memoria, documental politico, Chile, Guzmadn, archivo

Abstract

Patricio Guzman’s filmography ranges from school shorts to one of the most important
political documentary trilogies in history. With a point of view that reflects widely on the
future of memory about the Popular Unity and its political dream, as the country has dealt
with the memory of the cruelty of political extermination. Other moments of brutal clashes
of cultures and ideologies stand out in his filmography, such as the process of conquest

in Latin America. His works reflect on the resistance of indigenous peoples in different
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parts of the continent. He has an international body of work; this is in regard to the places
of creation and exhibition. This article explores the contents and history of Guzman’s
filmography, exploring how the questions and testimonies provided mark a road map to
explore the identity of the inhabitants of the territory of Chile, but also those of other places
where people who defended the desire for a better; more dignified, more just life have been
systematically (murdered, eliminated).

Key words: memory, documentary political, Chile, Guzman, archive

Patricio Guzman naci6 en 1941 y estudié muchas carreras, aunque no las terminé todas. Su
necesidad de seguir aprendiendo, explorando y moviéndose, se refleja en el increible recor-
rido que representa su amplia filmografia. Con mas de veinte largometrajes, en su mayoria doc-
umentales -aunque ocasionalmente aparecen algunas ficciones-, y multiples cortometrajes adi-
cionales, su trayectoria filmica es compleja, épica y, a veces, simplemente aleccionadora. Como
comento el director de cine cubano Julio Garcia Espinosa en 1977, las peliculas de Guzman
“invitan a reflexionar a todos los que estdn empefados en lograr profundos cambios en aquel-
las estructuras que impiden el desarrollo de un pais.” (1977: 16) Esto todavia es cierto hoy, casi
cuatro trilogias después de este comentario basado en La batalla de Chile. La filmografia de Guz-
man es una invitacion a reflexionar sobre la fuerza gravitacional del pasado, sus narraciones y
disposiciones. La memoria, la justicia y la dignidad se posicionan como una brudjula moral para

navegar por los dominios de la historia y la identidad.

Las primeras peliculas de Guzman y su inmersion en la Unidad Popular

En 1971, Patricio Guzman decidié regresar a Chile desde Espafia, donde recientemente
habia terminado sus estudios de direccién cinematografica en la Escuela Oficial de Cine-
matografia de Madrid.! A su llegada, comenzd a trabajar en la compafiia cinematografica semi
estatal Chile Films, donde se le encarg6 dirigir un largometraje de ficcion sobre Manuel Rodri-
guez, reconocido guerrillero revolucionario, que tuvo un rol esencial durante la independencia
chilena de Espafia en 1810. Este filme nunca se realizé; la imperativa realidad y el inédito pre-
sente volvieron innecesaria esta ficcion histdrica o, al menos, no prioritaria. Como Guzman ha
afirmado, “los hechos reales sobrepasan cualquier argumento artistico y la realidad ha adquiri-
do una épica imposible de reconstruir” (Guzman en Ruffinelli 2008: 57).

Antes de partir a Espafia, Guzman habia sido parte del Instituto Filmico de la Uni-
versidad Catdlica de Chile (EAC), donde llegé después de que su director, Rafael Sanchez
-renombrado sacerdote catélico, habil técnico y director de cine, ademas de estimado pro-

fesor- lo invitara a participar en el programa como asistente tras ver unos cortometrajes

1. Esta escuela se fund6 en 1947 durante la dictadura franquista. Fue cerrada en 1976, y su programay
funciones se delegaron a la Facultad de Ciencias de la Universidad Complutense de Madrid.
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que habia hecho con unos amigos en 8 milimetros.? Mientras asistia y aprendia en este
importante programa, Guzman también estudi6 historia y geografia y filosofia en otra
universidad, aunque no terminé ninguno de los programas. A mediados de los afios ses-
enta, bajo la tutela de Sanchez, realiz6 otros dos cortometrajes: Viva la libertad (1965)
y Electroshow (1966). El primero era una animacién de montaje dibujada por Guzman
que abordaba la opresion del hombre por la vida moderna y la violencia heredada de un
sistema injusto. Por otro lado, Electroshow también era un filme de montaje, pero mucho
mas cercano a Now! (Santiago Alvarez, 1965), es decir, un cortometraje experimental en
el que la musica organizaba el montaje de fotografias fijas intervenidas con intertitulos.
El guién fue escrito con Eduardo Stagnaro, quien también trabajé en el montaje. Esta es
la pelicula mas temprana que se conserva de Guzman.? Electroshow realizaba un analisis
casi instintivo de la contradiccién entre consumismo y opulencia y la extrema pobreza
existente en Chile. Fotografias de revistas estadounidenses antiguas ayudaban a explorar
el torbellino de la modernidad mediante la satira de anuncios mostrados en televisores,
una real novedad en ese tiempo en Chile. El cortometraje experimental de escuela obtu-
vo premios en el Festival de Cine de Vifia del Mar de 1966 (Chile), un festival que con el
tiempo se convertiria en un elemento clave de la conformacién del movimiento del nuevo
cine latinoamericano, asi como también exhibido en el Festival de Cortometraje de Bilbao,
Espafia. Guzman ha sefialado que fue “un producto bien intencionado a la vez que algo
ingenuo” (Ruffinelli, 2008: 25).

Se puede percibir una cierta angustia social en estos filmes tempranos. En la década de
1960, Chile establecié una reforma educacional, una forma leve de nacionalizacion del cobre
-uno de los principales recursos naturales del pais- y una incipiente reforma agraria bajo un
gobierno demdcrata cristiano,* pero estas mejoras resultaron ser insuficientes para satisfacer
las demandas sociales de igualdad. Finalmente, diversos actores sociales, organizaciones co-
munitarias de larga data y afios de campafias politicas permitieron que Salvador Allende se
convirtiera en el primer presidente socialista elegido democraticamente. La Unidad Popular
(UP), la coaliciéon gubernamental de Allende, propuso una serie de reformas que promovian
una transicion pacifica al socialismo. Estas incluian nacionalizar fuentes basicas de riqueza en
manos de empresas extranjeras y monopolios internos, como diversos recursos naturales -par-
ticularmente la mineria-, y la expropiacion de latifundios, o importantes industrias. La UP tam-
bién impuls6 mejoras en seguridad social, salud publica, soluciones de vivienda, igualdad de
género y la ampliacion de los derechos de los sindicatos.

2. Lamentablemente estas peliculas se perdieron, pero fueron descritas por Guzman como “muy artesa-
nales” (Ruffinelli 2008: 24).

3. Para acceder al filme, visite el archivo digital audiovisual de la Universidad Catélica de Chile http://
archivofilmico.uc.cl/archivo/electro-show/

4. Fundado en 1957, la Democracia Cristiana es un partido politico que suele encontrarse a la centro-iz-
quierda del espectro politico, aunque la gran parte de sus partidarios se oponia a la UP. Eventualmente,
tuvo un rol importante en el retorno a la democracia.
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Durante los afios de la UP (1970-1973), el cine y otras expresiones artisticas apoyaron al
gobierno y aspiraban a contribuir a desarrollar un nuevo hombre: empoderado, descolonizado
y socialista. El cine se percibia como una herramienta politica que podia ayudar a preparar el
camino para los afios revolucionarios venideros y se utilizaba como uno de los principales ca-
nales de distribucion de los ideales y logros del gobierno de Allende.® Esta percepcion del cine
se teorizo en todo el continente latinoamericano en diversos manifiestos que se han convertido
en la base tedrica del movimiento del nuevo cine latinoamericano, como Estética del hambre
(1965, Brasil) de Glauber Rocha, donde el hambre constituye un elemento esencial de América
Latina, entendida en “su sentido literal -precariedad, desnutricidn, pobreza- y metaférico como
busqueda de reconocimiento, ansia e imposibilidad de desarrollo” (Del Valle 2014: 231) y Por
un cine imperfecto (Cuba) de Julio Garcia Espinosa, publicado en 1970 en la revista de cine pe-
ruana Hablemos de cine (1965-1985). Este manifiesto proponia dejar de intentar imitar la “per-
feccion” técnica de las peliculas de Hollywood. Lo que realmente consolidaba al movimiento era
el sentimiento comun de impaciencia y novedad, de urgencia creativa y revolucionaria com-
partido por una generacion de cineastas: una nocién que aparece en este manifiesto y ayudo a
consolidar la afiliacion de sus miembros al nuevo cine latinoamericano (Del Valle, 2014: 157).

Podria argumentarse que el manifiesto mas influyente para Guzman fue Hacia un tercer
cine (Argentina), escrito a fines de los sesenta por los cineastas Fernando Solanas y Octavio
Getino, miembros del colectivo Grupo Cine Liberacidon, y publicado en 1969 en la revista de
cine Tricontinental por la Organizacién de Solidaridad de los Pueblos de Africa, Asia y América
Latina (OSPAAAL). Getino y Solanas plantean que el cine podria dividirse en relaciones artisti-
co-econdmicas. El primer cine es ejemplificado en Hollywood y su infraestructura de produc-
cion y distribucion. El segundo cine constituye la primera oposicion s6lida a Hollywood y otras
industrias de esa indole, con la teoria de autor y el cine arte ejemplificados por el neorrealismo
o la nouvelle vague. Ellos proponen el surgimiento de un tercer cine, contextualizando su pro-
puesta al reafirmar la existencia de un movimiento de liberacion global donde los protagonistas
son “las masas revolucionadas” y sugieren que en Latinoamérica enuncian coémo “la fachada
de la democracia burguesa” comenzaba a derrumbarse. El manifiesto sefiala que, si la gente es
capaz de protestar y exigir nuevos futuros, también debe hacerlo el cine, argumentando que
deberia haber cine revolucionario incluso en estados donde no hay revolucion. Por lo tanto,
Hacia un tercer cine expone la nocion del cine como el “que supera con creces cualquier otro
instrumento de comunicaciéon” (todas las citas del manifiesto en Chanan 1983). Por eso, debe
dejar de ser un objeto de consumo y convertirse en una herramienta descolonizadora, en un
comunicador de conocimiento, un detonador de conciencias, un generador de acciones. Se con-
sideraba que el cine revolucionario debe anteceder a la revolucion, cimentar su camino y luego
ayudar a mantener su ethos. Para lograr esto, se debe cuestionar la relacién intrinseca entre

neoliberalismo de produccion, distribucién y exhibicion.

5. Ejemplos de estas peliculas son El derecho al descanso (Adolfo Silva Gonzalez, 1970) y Creacién popu-
lar (Dunav Kuzmanic, 1971), Pintando con el pueblo (Leonardo Céspedes, 1971) Compariero Presidente
(Miguel Littin, 1971), entre otras.
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En 1971, a su regreso a Chile, Guzman comenzo6 a interactuar con los cineastas de la UP.
Si bien no particip6 en la redaccion del manifiesto filmico chileno Cineastas de la Unidad Pop-
ular (1970, Chile),* llegé a dirigir la secciéon de documentales de Chile Films. Como cineasta,
continud siguiendo los principios del tercer cine mientras dirigia talleres de documental en la
misma institucion, que se enfocaban en el cine de testimonio y temas contemporaneos a la vez
que rescataban valores historicos (Ruffenelli 2008: 54), temas mencionados en los manifiestos
del nuevo cine latinoamericano. Fue en Chile Films que Guzman paso6 de la ficcion al documen-
tal. Aqui, dirigi6 Primer afio (19712) y La respuesta de octubre (1972). Estas peliculas estaban
estructuradas con didlogos como tercer cine, fue un cine militante. Para la realizacion de Primer
afio se reunio un equipo de personas: Antonio Rios como Direccion de fotografia, en camara tra-
bajaron Jorge Miiller y Pablo Perelman entre otros camaroégrafos mas, también participd Carlos
Piaggio, en el montaje, ademas de otros importantes nombres de la cinematografia nacional.
Se llamaron Equipo Primer Afo. La respuesta de octubre fue creada por Leutén Rojas como
productor, Federico Elton e la direccidn de fotografia Jorge Miiller, Equipo Segundo Afio. Esto es
significativo porque estas obras fueron estudios sobre las formas de filmar la situacion politica
y social en los términos estéticos y técnicos correctos que Guzman queria, pero también con el
punto de vista requerido para poder registrar una realidad tan histéricamente trascendente
como la de Chile durante el gobierno de Salvador Allende. En la trilogia volverian a trabajar
junto Guzman, Jorge Miiller Silva. Estas peliculas se exhibieron en espacios comerciales de ex-
hibicidn, por lo tanto, pudieron llegar a un gran publico. Asi, las peliculas de los equipos Primer,
Segundo y Tercer Afio, ademas de las de Guzman, engloban las posibilidades del tercer cine
desde el registro experimental al directo y la filmacién dentro de un grupo que operaba como
colectivo.

Primer arfio fue creada bajo el alero de la Escuela de Artes de la Comunicacion de la Uni-
versidad Catolica, y trata sobre las victorias y desafios a los que se enfrenta el primer afio de
gobierno de la UP. Entre los desafios resaltan el asesinato a Pérez Zujovic a manos de la Van-
guardia armada del pueblo, a quienes Guzman describe como sin “afinidad con el gobierno”.
Entre las victorias se muestra el nivel de organizaciéon de los empleados de la empresa textil
Yarur y a lo que se tenian que enfrentar antes de la toma de la fabrica, como hacer juramento a
una calavera. Se puede ver también en las opiniones de personas Mapuche en apoyo con el gobi-
erno popular, asi como las grandes masas celebrando el primer afio de gobierno, junto con una
interesante entrevista a Fidel Castro que con humor vincula a los pueblos chilenos y cubanos.

Mas de veinte peliculas fueron registradas por chilenos antes del golpe, una decena mas
terminadas por chilenos durante los primeros afios en el exilio, y varias otras fueron regis-
tradas por extranjeros. Todas compartian una tremenda habilidad para valorar y destacar su
propio presente a través del cine. Cortometrajes, documentales y peliculas de ficcion sobre la

6. Este manifiesto se ha descrito como ausente del canon de manifiestos latinoamericanos, ademas de
lleno de ausencias tales como la definicién de sus principales conceptos (como lo hace el resto de los
manifiestos). Esto solo puede entenderse mediante un andlisis de la politica de la UP, lo que lo vuelve un
manifiesto que no es auténomo. Para un mayor analisis (Palacios 2013: 127-136).
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vida cotidiana durante la UP, el empoderamiento de la ciudadania y las ya evidentes divisiones
en la izquierda, surgian por todas partes. Primer afio, La respuesta de octubre e incluso La batal-
la de Chile son tres entre muchas otras peliculas que registraron y re-imaginaron este periodo.
El cual puede ser caracterizado por poseer un “efecto de hiper-registro”, lo que facilité que, por
ejemplo, multiples caAmaras estuvieran listas antes del bombardeo del Palacio de La Moneda, el
11 de septiembre de 1973, para filmar el golpe civil militar desde diferentes medios y puntos de
vista (Bossay, 2014). Este evento marco el golpe de Estado y el comienzo de una dictadura de 17
afios. Estas imagenes se han vuelto parte de las imagenes del mundo, un patrimonio para todos.
Las mas significativas fueron registradas por el equipo aleman dirigido por Walter Heynowski
y Gerhard Scheumann,” asi como el registro de los aviones de Peter Chaskel, incluidas en La
batalla de Chile, y que montadas juntas por el propio Chaskel “genera[n] probablemente una de
las secuencias mas iconicas en las representaciones del golpe de Estado” (Campos 2021).

La batalla de Chile

Con sus tres partes “La insurrecciéon de la burguesia” (1975,), “El golpe de Estado”
(1976") y “El poder popular” (1979)-, La batalla de Chile se considera un documental politico
altamente significativo en la historia del cine mundial.? La considerable cantidad de metraje, las
hipnotizantes entrevistas, la narracién perspicaz y la fluida edicién revelan las aspiraciones y
organizacion del pueblo chileno, ademas de la fuerza brutal de la oligarquia. La trilogia muestra
un Chile que ha desaparecido, y a pesar de todos los esfuerzos realizados por la dictadura para
silenciar estos recuerdos, también constituye una resistencia al olvido. Tomando estos elemen-
tos en consideracion, referirse a la trilogia no es una tarea facil debido a los innumerables ele-
mentos de analisis que podrian sacarse a la luz. No obstante, los siguientes parrafos destacan
algunos de los aspectos mas significativos de estas peliculas.

El titulo completo de la trilogia es La batalla de Chile: la lucha de un pueblo sin armas (en
lo sucesivo, denominada La batalla), y ya muestra dénde radica la lucha: las peliculas son sobre
un estado nacional, pero no sobre las grandes esferas de poder, influencia y fuerza. Estas son cin-
tas que se enfocan en las luchas del poder popular. Por ende, representan una batalla desigual.
Por ejemplo, en la mitad de La insurreccion de la burguesia (1975), podemos ver algunas de las
consecuencias en un excepcional plano secuencia; en abril de 1973, en el cual la polarizacion

politica en Chile se manifesté en la muerte de un trabajador. Un grupo de manifestantes de la

7. Registradas por el camardgrafo Peter Hellmich y el técnico de sonido Manfred Berger desde el octavo
piso del Hotel Carrera (que colinda con la Plaza de la Constitucion y tenia una vista directa del Palacio
de La Moneda), las imagenes se incluyeron en Mitbiirger! Zum Gedenken an Salvatore Allende, (1974,
RDA) de los cineastas de la Reptblica Democratica Alemana Heynowski y Scheumann, que dirigieron el
Estudio H&S.

8. Nominado por Cineasté (1a revista lider de Estados Unidos sobre el arte y la politica del cine) entre las
mejores peliculas politicas de la década de 1970, nominado por The Angels Films Critics entre las mejores
peliculas politicas de la década de 1980, y nominado por Sight and Sound (revista britdnica mensual de
cine publicada por el British Film Institute, BFI) entre los 20 mejores documentales del mundo, 2014.
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CUT? recibi6 disparos delante de la sede del Partido Democrata Cristiano. En la pelicula, este
evento es narrado mediante voz en off mientras se muestran las siluetas a contraluz de personas
en el techo del edificio lanzando objetos no identificables a los trabajadores que marchan por
las calles. No podemos ver a los trabajadores, aunque la camara se aleja hasta mostrar un plano
general del edificio. Tras un corte, vemos movimientos verticales y horizontales desde los pisos
superiores hasta la calle, donde se muestran las ventanas del edificio adornadas con banderas
del partido. Durante ambas tomas, la banda sonora se concentra en los gritos de desesperacion
de los trabajadores, parcialmente ahogados por el sonido de los disparos.

El siguiente minuto y medio es un habil plano secuencia con camara en mano del fu-
neral de José Ricardo Ahumada, el trabajador de la CUT asesinado. En él se muestra como
la cinematografia puede ser un registro de la realidad, en tanto se aprecia el numero de
personas presentes, la cultura material, la apropiacion del espacio, el lenguaje corporal de
los afios setenta, los simbolos politicos y, sobre todo, el dolor de los asistentes. También
muestra el punto de vista de los camardégrafos, el director y el equipo de rodaje. La toma
comienza cerca del féretro de Ahumada, rodeado de cientos de dolientes. Escuchamos a al-
guien dando instrucciones de situarse detras de las coronas funerarias. La cAmara obedece,
captando a las personas preparandose para iniciar la marcha fiinebre en un plano medio
corto. A medida que la camara avanza, algunos asistentes son captados en primer plano.
Cuando la camara se detiene, la toma esta dividida. En primer plano, el perfil de un lider
politico cubre la mitad de la toma, mientras que en el otro extremo del cuadro, un grupo
de hombres espera solemnemente que comience el funeral bajo el arco de un edificio. La
profundidad total de la toma se exhibe cuando un rapido acercamiento revela al Presidente
Salvador Allende entre estos hombres. Este acercamiento también brinda un sentido de es-
cala de la magnitud del evento. La cAmara permanece con Allende hasta que él se da vuelta
y mira casi directamente al lente. En un leve paneo, se aleja del procer para regresar a las
personas que esperan para presentar sus respetos. La continuacion de este movimiento
pasa por los rostros de personas frente al presidente; la procesién comienza a caminar. La
camara se mueve con ellos. Se captan detalles de las vestimentas y los rostros al volver a
un plano medio corto de las personas al otro lado del féretro. La camara se dirige luego al
ataud y capta a la familia que camina detras de él. Un hermoso primer plano de un hombre
y una mujer apoyandose tristemente uno sobre el otro llena la toma, solo para continuar
el plano secuencia hacia los trabajadores que escoltan solemnemente el féretro. La cAmara
pasa a su lado y se reencuadra, de modo que tanto los trabajadores como la familia com-
parten la toma con el féretro. Aqui, se cuenta un momento aparentemente sin importancia,
pero crucial de la historia de Chile a través de la habil cinematografia de Jorge Miiller; el
pueblo junto con el presidente llora la muerte de un defensor del gobierno, que fue asesina-
do debido a las acciones extremas de grupos polarizados.

9. Sindicato nacional de trabajadores, denominado Central Unica de Trabajadores de Chile, fundado en
1953 y proscrito después del golpe. Fue uno de los principales protagonistas sociales durante la UP. Se
restableci6 en septiembre de 1988, hacia fines de la dictadura.
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El efecto dramatico de la toma ininterrumpida muestra una version de ese pasado en el
que las emociones son fuertes. La atmdsfera esta empapada del dolor y honor que sienten los
presentes. Ademas, la camara se mueve por las multitudes con una facilidad que es inusual en
los documentales chilenos contemporaneos. Esto se debe al virtuosismo de Jorge Miiller -rey
del plano secuencia- pero también al hecho de que a las personas filmadas no les sorprende
la cAmara y los micr6fonos o, al menos, no sobreactuaron delante de ellos. La falta de cortes
permite que esta franqueza sea captada en la cinta, la cual no seria evidente en escenas mas
cortas. La extrema cercania e intimidad que la camara comparte con los deudos genera una
larga escena que parece estar coreografiada cuidadosamente, casi como si perteneciera al cine
de ficcion. Dado que la cAmara no molesta a ninguno de los participantes, el espectador podria
creer que el funeral estd actuado y, quizas, filmado desde el punto de vista subjetivo de otro dol-
iente. No obstante, la toma capta a otros camardgrafos filmando el funeral y a personas mirando
directamente al lente. Estas instancias reconocen al dispositivo de grabacion y no permiten que
estas imagenes se confundan con ficcion. Como sefiala Michael Chanan, “aqui, el efecto no es
ficcionalizar la escena, sino todo lo contrario, intensificar el sentido de realidad histérica que se
revela ante la camara”. Se trata del “lenguaje de realidad” de Pasolini, con la cAmara emulando
“la mirada independiente del lente en una pelicula de ficcion” (2008: 206, traduccién propia),
como sugiere Ana Lopez (en Chanan 2008: 206). La toma se organiza en torno al féretro como
simbolo de una polarizacion politica que esta fuera de control. Esto es importante porque se po-
dria haber filmado en torno a Allende o desde lo alto de un edificio, como muchos otros planos
secuencia de La batalla. En lugar de esto, la cimara permanece con las personas, casi existiendo
como una de ellas, como un testigo del dolor y el compromiso. Es evidente un sentimiento de
camaraderia con la gente y de solidaridad con la familia. Este es el punto de vista politico de la
trilogia: ser registradora del pueblo, de los partidarios de Allende. Es una oda al poder popular.

Por otra parte, La batalla no entra en detalles respecto de la detencién del director en
el Estadio Nacional tras el golpe, o el hecho de que el camaroégrafo y su pareja, Carmen Bue-
no, fueron arrestados y hoy engrosan las listas de detenidos desaparecidos. La narraciéon de
la trilogia se mantuvo con el pueblo. A pesar de que habia historias personales del equipo que
contar, se mantuvo fiel al protagonista colectivo, como lo habia hecho Sergei Eisenstein casi
cincuenta afios antes. Sin embargo, parte del éxito de la representacion del presente en su tras-
cendencia historica por parte del Equipo Tercer Afo, en comparacion con la representacion
del pasado de Eisenstein, se debe a su habilidad para realizar un documental con un protago-
nista colectivo poderoso y real, a diferencia de una realidad histdrica representada. La trilogia
muestra la historia popular mas que la historia de los grandes personajes. Las acciones de estas
personas comunes trascendieron las experiencias cotidianas y se convirtieron en una parte im-
portante de la historia que estas peliculas nos recuerdan.

Filmar La batalla fue algo épico en si mismo. Debido al bloqueo econémico por parte de
Estados Unidos durante la UP, habia poca pelicula virgen para grabar en Chile. Guzman, que habia
conocido a Chris Marker en un viaje anterior a Chile, le pidié ayuda. Tras recibir 42,000 pies de

material virgen, se sintié en deuda con Marker de no perder ningiin centimetro de cinta en algo
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que no fuera crucial. Asi, Guzman y su ayudante de direccion -que era socidlogo y economista-
escribieron cuidadosamente un guién de lo que debia filmarse. Querian producir “un noticiero
hecho en profundidad. Un noticiero tratado como si fuera un gran argumento dramatico, en que
los protagonistas en que los protagonistas se confundian con los actores, uno en el que el plan
dramatico seria determinado por la ldgica magistral de los mismos hechos de esta misma situ-
acion historica que estabamos viviendo.” (Ruffinelli, 2008: 56). El tratamiento proponia diferentes
metodologias de filmacion. Primero, la metodologia cronolégica utilizando el plan dramatico que
la propia vida tiene. En segundo lugar, 1a metodologia dialéctica, que cre¢ la eficiente técnica de
montaje entre las reacciones de la derecha y la izquierda. En tercer lugar, la metodologia en torno
a un nucleo, donde todas las grandes discusiones y contradicciones del pais tenian lugar en fabri-
cas, organizaciones vecinales y universidades. Esta metodologia le permiti6 al equipo identificar
la cuarta metodologia de filmacion: registrar las acciones invisibles. Implicaba filmar todo lo que
sucedia tras puertas cerradas, dentro de las fabricas y diferentes organizaciones antes de avanzar
a las calles y al evento visible. De hecho, Marker le escribe en una carta que “si queria filmar un
incendio, debia estar ahi, antes que partiera la llama.”'° Este guién es, en parte, lo que le permitié
al equipo saber donde filmar y cuanto filmar. De hecho, hay muy poco material filmado en esos
dias que no se incluy6 en la trilogia. Ain mas, esta experiencia es clave para desenmaranar la film-
ografia de Guzman. Durante sus afios como profesor, ha enfatizado la importancia de mantener un
guion permisivo, un mapa rutero que permita o incluso incentive los desvios.

La batalla de Chile sigue muchas logicas: la del cine directo, el nuevo cine latinoamerica-
noy la del cine militante. La intencion era filmar la realidad a medida que se desarrollaba delan-
te de la camara; como ha sefialado Michael Chanan, “directo” significa filmar la realidad sin
ensayar. Como muestra la practica de Guzman, esto no significa sin prepararse. Por otro lado,
Guzman ha sugerido que el cine directo es una parte esencial de la filmacién de documentales:
“Muchas veces no se encuentra en estado puro, pero sigue presente, en numerosas secuencias
de peliculas actuales” (Ricciarelli, 2011). Esta aproximacion a la realidad es lo que, como se de-
scribe en la secuencia del funeral, permite una conexién real con las personas.

Otro elemento de produccién clave de la forma en que se filmé este épico documental
tiene que ver con el equipo de rodaje. El grupo dirigido por Patricio Guzman se llamaba Equi-
po Tercer Ao, nombre que sirvié de titulo provisional para las imagenes que recopilarian con
el tiempo. Como colectivo, el Equipo Tercer Afio compartia responsabilidades y visiones. Tra-
bajaban en las noches y los fines de semana, y como Guzman vivia a siete cuadras del Palacio
de La Moneda, podia montar facilmente las camaras y otros equipos para filmar la historia a
medida que sucedia. Con ayuda del guién y esta buena ubicacion, el colectivo chileno estaba
siempre listo. Los cinco miembros, Patricio Guzman como director, productor ejecutivo y guion-
ista; Federico Elton como jefe de produccion; José Juan Bartolomé como ayudante de direccion;
Bernardo Menz como ingeniero de sonido; y Jorge Miiller como cinematdgrafo y camarégrafo,

realizaban su labor con un profesionalismo técnico brillante. Pauline Kael incluso ha sugerido

10. Patricio Guzman en Mi pais imaginario (2022).
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que la calidad del sonido es notable para cualquier documental, por no hablar de uno del cine
directo, a esto suma que el trabajo de camara parece vivo.

El director chileno Pablo Perelman afirmé en Chile, la memoria obstinada (Patricio Guz-
man, 1997) que mientras filmaba la trilogia, el camarégrafo Jorge Miiller era La batalla de Chile.
Respecto de esto, Guzman ha sugerido que “el cine es una experiencia personal y el trabajo en
equipo empieza cuando aisladamente cada miembro del equipo hace su parte” (en Ruffinelli,
2008: 45) Quizas el mejor ejemplo es la relacion que desarrollé con Miiller. En las propias pa-
labras de Guzman: “Al principio, yo susurraba sobre su hombro izquierdo (mientras la Eclair
estaba sobre el derecho): ‘cuando llegues al arbol grande, abre el enfoque porque hay un mitin
caminando derecho hacia delante’. El me interpretaba de forma literal, e incluso mejor. Pocos
meses después, solo teniamos que mirarnos, sin palabras”. Estos planos secuencia son descrip-
tivos de la trilogia, y promueven la participacidon experimental y la definicion dramatica de la
pelicula.

Otro elemento clave de La batalla es su excepcional montaje. Cuando los miembros del
colectivo que sobrevivieron al terrorismo de Estado impuesto por la Junta Militar y pudieron
abandonar Chile, se reorganizaron en Cuba (parando primero en Suecia para recoger los rollos
de pelicula y, luego en Francia, mientras intentaban obtener los medios econémicos para ter-
minarla). En Cuba, pasaron cuatro afios editando las tres partes con ayuda de Julio Garcia Espi-
nosa, el productor del ICAIC y sobre todo, de Pedro Chaskel, el experto en montaje chileno. Las
primeras dos peliculas estuvieron listas en dos afios y medio, y, tras una breve pausa, la tercera
se termin6 en 1979. Cuenta una anécdota que durante los tres primeros meses, vieron mas de
18 horas de material filmado, sin atreverse a cortar la pelicula. En palabras de Guzman, “era
como cortar la historia”. Una vez que el montaje estuvo listo, grabaron la narracién que se ba-
saba en el guion pre-disefiado, junto con la colaboraciéon de Marta Harnecker, sociéloga chilena
que estudio6 con Louis Althusser, y que brind6 apoyo ideolégico.

Todos estos elementos permitieron que existiera la trilogia. Como Julianne Burton ha
planteado, “evitando la agitacion y el estilo de denuncia del documental tipico del nuevo cine
latinoamericano’”, las tres partes de La batalla de Chile son “el epitome del documental del nue-
vo cine latinoamericano: directo, comprometido, inmediato, y espontaneo, aunque analitico”
(1990: 275). En estos términos, también es un epitome del tercer cine. Como el manifiesto
sugeria, la trilogia condena el sistema capitalista y el modelo de filmaciéon de Hollywood. Re-
chaza el neo-colonialismo y el entendimiento del cine como mero entretenimiento para ganar
dinero. En la ciispide del tercer cine, también proponia una forma particular de ver las peliculas
que sacaba al cine del ciclo del entretenimiento y ofrecia mas en las proyecciones. Por ejemplo,
durante las exhibiciones de La hora de los hornos (Grupo Cine Liberacion, 1968), se incentiva-
ban las discusiones entre episodios. La batalla no tuvo esa oportunidad per se debido al golpe,
pero durante la dictadura, se introdujo de contrabando a Chile y educé a la nueva generacion

de cineastas.!! El tercer cine también propone que el cine en si se convierta en una herramienta

11. Como sugiere Elizabeth Ramirez, “Imagenes de su proyeccién a un publico chileno joven se incluyen
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ideoldgica en la revolucidn al ensefiar, entretener y sugerir posibles formas de auto-compren-
sion. Ademas, propone un nuevo tipo de produccién cinematografica en la que los colectivos
suelen eclipsar a los creadores individuales, tal como lo hizo el Equipo Tercer Afio.

No deberia haber sido una sorpresa entonces, que la dictadura atacara al cine, casi
logrando arrasar por completo con la produccidn local. De las casi cuatrocientas pantallas que
el pais tenia en 1973, no mas de setenta lograron subsistir hasta 1989. Econdmicamente, el rég-
imen militar no asignd financiamiento a la produccién o distribucién cinematografica. Ademas,
revoco dos leyes que subvencionaban el cine. En 1974, un nuevo decreto (no. 679) se agregé al
Consejo de Censura Cinematografica que establecia que cualquier filme que “manifestara inspi-
racion marxista o contraria al orden publico, la patria o la nacionalidad” podia ser vetado. Pocos
afios después del golpe, casi todas las escuelas de cine habian cerrado.!? La batalla no se exhibid
publicamente, y tuvo que esperar hasta fines de los noventa para finalmente ser exhibida legal-
mente en el pais, aunque no de forma comercial, ya que no habia distribuidores dispuestos a
hacerlo en esos afos (Klubock 2003, 272-281)."* No obstante, se convirtié en una de las pelicu-
las clave de la campaiia de solidaridad internacional que tuvo lugar durante la década de 1970.**
En ese momento, La batalla perdié su autoria colectiva, y Guzman fue considerado uno de los
grandes autores de Chile.

Mas tarde en el exilio, Guzman escribié dos libros que ayudaron a profundizar en el en-
tendimiento de la trilogia y continuar su debate: Guion y método de trabajo de La batalla de
Chile, la lucha de un pueblo sin armas (1977) y Chile, el cine contra el fascismo (1977), de Patri-
cio Guzman y Pedro Sempere.’® Estos representan un componente tedrico y practico del nuevo
cine latinoamericano, ya que muchos cineastas crearon una teoria critica que acompafiaba sus
filmes. En estos términos, estos libros también ayudaron a Guzman a convertirse en el autor
reconocido que es.

Durante la siguiente década, y todavia en el exilio, Guzman realiz6 algunas series de tele-
visidn y peliculas que parecian alejarse del camino iniciado con sus documentales anteriores.
Las series eran México precolombino (1987) y El proyecto ilustrado de Carlos III (1988, 4 ep-
isodios). México precolombino muestra las culturas y la historia de dos naciones originarias

de Norteamérica (México), su mundo espiritual y su conexidn con la naturaleza. Podriamos

en Les murs de Santiago (Chile: Ten Years of a Strong Man, 1983), co-dirigida por Fabienne Servan-Sch-
reiber y Pierre Devert, y escrita por la cineasta chilena exiliada Carmen Castillo.” (2019: 45)

12. Para un andlisis de los diferentes roles del cine en cada gobierno, ver Bossay 2014.

13. El1 2013, se exhibid en el festival chileno de documentales FIDOCS.

14. La primera y segunda parte se estrenaron en la Quincena de Directores del Festival de Cine de Cannes
(1975 y 1976, respectivamente), y las tres partes fueron seleccionadas por el programa Forum del Fes-
tival Internacional de Cine de Berlin (1975, 1976, 1979). Las diferentes partes ganaron una cantidad
significativa de premios en festivales de cine internacionales (mayoritariamente europeos).

15. Estos no fueron los primeros libros escritos por Guzman. Antes de convertirse en cineasta, con poco
mas de 20 afios, escribid literatura, y parte de su obra fue publicada: Cansancio en la tierra (1961), cuen-
tos, y una novela, Juegos de verdad (1962). Guzman ha dicho sobre esta obra que habia “una tendencia
a describir las cosas por las formas externas”, por lo tanto, creando imagenes. Por ende, la transicion al
cine parecia clara.
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argumentar que sucede lo mismo con La cruz del Sur (1992), un documental sobre la fe y las
practicas espirituales de pueblos indigenas, personas afrodescendientes del continente. Aqui
podemos ver algunos de los intereses mas tempranos de Guzman, como la historia y la geografia.
Mas tarde, esta pelicula fue convertida en serie y transmitida por television.'® Realizar esta ul-
tima cinta fue posible porque Guzman habia dirigido En el nombre de Dios (1987) cinco afios
antes, un filme sobre la teologia de la liberacion y su rol relevante en América Latina. Por lo
tanto, La Cruz del Sur era una extension de su exploracion previa en En el nombre de Dios. Re-
cordemos que Guzman estudio en la Universidad Catdlica por un tiempo, y que el cura Sanchez
fue un mentor. Ademas, una rama de la iglesia catdlica estaba desempenando un rol crucial en
Chile, ayudando en las causas judiciales de los detenidos desaparecidos a través de la Vicaria de
la Solidaridad.'” Los movimientos de cdmara en esta pelicula también muestran una necesidad
de explorar no sélo tematicas nuevas, sino también diferentes enfoques estilisticos de la reali-
dad. Estas tematicas también aparecen en una pelicula de ficcion llamada La rosa de los vientos
(1983), realizada con apoyos Cuba y Venezuela, en la que un explorador extranjero busca la
magia de la cultura indigena por el Amazonas y la selva andina. Este choque entre la cultura
eurocéntrica y los dioses de la selva, conduce a un camino de locura que viaja desde fines del
siglo XV hasta el presente de la década de 1980. Muchas de estas peliculas y series de television
no han sido distribuidas ni exhibidas masivamente en Chile, pero muestran una coherencia de
los intereses explorados por Guzman durante el exilio en la década de 1980 y principios de los

afnos noventa.

La transicion a la democracia en Chile y una “segunda trilogia”

La transicién a la democracia en Chile fue una negociacién, no una victoria sobre la dict-
adura. En estos términos, los militares siguieron vigilando el pais, y cualquier intencién de traer
de vuelta los ideales o politicas de la UP se habria enfrentado a una fiera oposiciéon militar. De
hecho, la dictadura hizo un excelente trabajo en desplazar la memoria hacia la individualidad,
reemplazando la cultura de lo colectivo y, sobre todo, forzando la vida publica hacia el interior
de los hogares. Respaldada por el neoliberalismo, cre6 una “amnesia de libre mercado” (Mill-
er en Klubock, 2003: 277). Como comenta Walescka Pino-Ojeda, los canales de comunicacion
se rompieron debido al silencio institucional impuesto por los primeros afios de la transicion
a la democracia, argumentando que en ese tiempo, “el pasado [seguia] siendo una fuente de
controversia y conflicto”. Va mas alla y sostiene que en Chile hay una “especie de aburrimiento
con el pasado” que se caracteriza por la falta de informacidén y la fragmentacién de la memoria

(2009: 133-146). En este sentido, si bien el término tercer cine no se usaba ampliamente en la

16. Muchos cineastas exiliados lograron mantener sus carreras audiovisuales gracias a canales de tele-
vision europeos y canadienses que ofrecian subvenciones y fondos para series de peliculas o cortome-
trajes de alta calidad, a veces, incluso experimentales.

17. Organismo de la Iglesia catdlica chilena bajo la Arquidiécesis de Santiago. Su objetivo era detener el
secuestro y maltrato de ciudadanos chilenos por parte de la dictadura.
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teoria del cine chileno, existe un grupo de documentales chilenos producidos entre 2000y 2009
que combatieron la amnesia de mercado impuesta por afios de dictadura. Como sugiri6 Mike
Wayne, “la necesidad de un tercer cine no desaparece solo porque las dictaduras militares han
sido reemplazadas por una especie de democracia representativa” (2001: 57).

La dictadura contaba con una fuerte censura filmica en comparacién con sistemas de
censura implementados por otras dictaduras de Latinoamérica. Las peliculas no se cortaban;
o se aprobaban o se prohibian. Bajo esta logica, El silencio de Ingmar Bergman (1963) y La ul-
tima tentacién de Cristo de Martin Scorsese (1988) fueron prohibidas en Chile. En términos de
censura interna, peliculas como el documental Cien nifios esperando un tren (1988) de Ignacio
Agtliero obtuvo una calificaciéon de mayores de 21, mientras se transmitia por television publica
en Europa. Ademas de esto, periodistas y otros profesionales se enfrentaban a penas de carcel
por exponer los horrores de la dictadura. Es mas, el General Pinochet era senador, de modo
que durante la década de 1990 en Chile, “la censura y la autocensura eran las protagonistas del
mundo cinematografico” (Villarroel 2005: 27-28). Fue en este contexto de la primera etapa de
la transicion que Guzman estrend Chile, la memoria obstinada (1996), también conocida como
el cuarto episodio o la cuarta parte de La batalla de Chile.

En muchos sentidos, La batalla cre6 un lenguaje para la representacion del trauma
historico chileno. Por ejemplo, las imagenes del bombardeo del Palacio de La Moneda se usan
comunmente para hacer que el publico reconozca el contexto general en peliculas que tratan
sobre este periodo. Estos registros son indicadores del golpe de Estado, del comienzo de la
dictadura, ademas de evocar las emociones que implican estos eventos. Chile, la memoria
obstinada comienza con el montaje de Pedro Chaskel de las imagenes de los estudios H&S
junto con los aviones. Este montaje se entrelaza con el testimonio de Juan, parte de la escolta
personal de Allende y uno de los defensores del Palacio de Gobierno que sobrevivié al dia del
golpe. Estos insertos de imagenes de archivo presentan el contexto del horror; Juan aporta
el componente humano. La pelicula muestra un paneo de un plano de una calle vacia desde
uno de los balcones del Palacio de La Moneda. Le sigue una toma de La batalla que describe
el mismo paneo de la misma ubicacidn, solo que ahora la imagen esta llena de multitudes
celebrando después de un discurso de Allende. Cuando la toma en blanco y negro alcanza
un edificio emblematico, se funde con la toma a color del mismo edificio; detras de él, las
calles contemporaneas estan tranquilas. Traverso plantea que esta transicién sugiere “tanto
los cambios como las continuidades de la ubicacién o el sujeto, y también, mas ampliamente,
la tematica de la memoria traumatica” (2010:184). Las posibilidades cinematicas que ofre-
cen estos montajes facilitan la amalgama de diferentes periodos histéricos, construyendo un
tiempo metaforico que destaca los efectos del trauma. El paneo que realiza una elipsis de un
cuarto de siglo es una forma de comunicar que el silencio ayudo a crear este puente donde el
pasado esta constantemente en el presente.

A este testimonio le siguen otros que comentan sobre las nociones de trauma, memoria
y silencio que prevalecian en Chile a fines de la década de 1990. Intercaladas entre los testimo-
nios hay fotografias de los edificios que rodean el Palacio de Gobierno después del ataque, otros
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angulos del palacio en llamas menos conocidos que las imagenes de H&S, tanques y militares en
las calles alrededor del palacio, y registros audiovisuales del humo del incendio que comenzé
después del bombardeo. Nuevas narrativas nacen de la mezcla de estos registros, no solo de lo
que sucedio sino también de los sobrevivientes, que casi veinticinco afios después buscan a sus
versiones mas jovenes en las imagenes y fotografias de La batalla. Algunos se reconocen a si
mismos y a aquellos que faltan; otros no se atreven.

Como explica Guzman a un grupo de personas mayores que miran las imagenes del
funeral descrito anteriormente, esta es una pelicula sobre la memoria. Esperan que alguien
reconozca a los chilenos no famosos que aparecen en el filme, a las personas comunes, con la
esperanza de encontrarlos y entrevistarlos veintitrés afios después. La siguiente escena es de
una de estas personas: una mujer que aparece en esta secuencia siendo entrevistada por un
Guzman fuera de camara en sus ya tradicionales entrevistas en plano medio corto. Ella respon-
de la pregunta de Guzman; tiene cinco familiares que fueron secuestrados durante la dictadura
y aun estan desaparecidos. Una forma diferente de olvido esta representada en los debates de
escolares y estudiantes universitarios ocurridos tras las visualizaciones colectivas de la trilogia.
La falta de conocimiento real sobre este periodo por parte de estos estudiantes, junto con los
gritos pidiendo justicia son hipnotizantes y desgarradores, particularmente el silencio roto del
padre de Jorge Miiller, un hombre que lleg6 a Chile escapando de la Alemania nazi y perdi6 a su
hijo en un régimen totalitario diferente. De esta forma, La memoria obstinada usa imagenes de
archivo de La batalla y testimonios de la década de 1990, para crear un tiempo nuevo que no es
ni pasado ni presente, sino un tiempo de recuerdos del trauma sin resolver, donde el pasado y
el presente no tienen una progresion natural, aunque la imagen adquiere un poder constitutivo.

Siguiendo su exploracion del concepto de trauma, en el afio 2000, Guzman dirigié un
cortometraje llamado Chile, una galaxia de problemas (2010,), en el que entrevista a periodistas,
historiadores, abogados y sicologos -en formato de encuesta- como una manera de analizar el
silencio acordado por sobre la justicia. Esto también se explora en otros documentales que cen-
tran su busqueda en la situacidn legal que rodea este trauma histérico, como EI caso Pinochet
(2001), que se enfoca en la detencidn de Pinochet en el Reino Unido en 1998 y sus consecuen-
cias en el pais.

Al comienzo de esta pelicula, Joan Garcés, el abogado espafiol que estaba con Allende el 11
de septiembre de 1973, comparte la pantalla con una amplia variedad de fotografias tomadas ese
dia. Todas ampliadas en el mismo formato, muestran el asedio al palacio, la desercion de la escolta
presidencial y la intensificacidn de las acciones militares que tuvieron como resultado el incendio
de la casa de gobierno tras un feroz ataque aéreo y blindado, para finalmente hablar sobre el ar-
resto de los civiles que defendieron el palacio. La inclusion de este archivo fotografico le permite a
Garcés, que utiliza una lupa, recordar el pasado y contar su historia con objetos que tiene a mano

para activar la memoria traumatica y poder socializarla.’® Como estd en Espaiia, este recurso le

18. Este recurso de memoria se utiliza por primera vez en Pueblo en vilo (Patricio Guzman, 1996). Este
documental reflexiona sobre las muchas fotografias de un pequefio pueblo en México donde el tiempo
parece no haber pasado. Guzman le da crédito de este recurso narrativo al camardgrafo de la pelicula,
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permite visitar el tiempo y lugar del evento original para recordar. Aqui, el archivo fotografico
es el contenedor material de la posibilidad de remembranza. Todas las peliculas de este periodo
tienen una relacion particularmente sintonizada con material de archivo de diversas fuentes. Sin
embargo, las entrevistas hacen frente al silencio, reconectan los canales de comunicacién y, por
ende, se convierten en la fuente principal para representar y reflexionar sobre el pasado.

Por ejemplo, en Salvador Allende (Patricio Guzman, 2004), la secuencia inicial explo-
ra como, metaféricamente, existe una capa de amnesia que cubre los recuerdos de cientos de
chilenos, pero literalmente, vemos como una capa de espesa pintura gris cubre los muros que
tienen murales, escritos politicos y propaganda. La memoria visual y politica del pasado esta
cubierta. En una entrevista con el reconocido muralista Mono Gonzalez de la Brigada Ramona
Parra, €l reflexiona que en ese tiempo (y ahora) “si los medios son del capital [aquellos en el
poder econdmico], las paredes son del pueblo”. El documental de Guzman le da voz al movi-
miento muralista y su valor politico en la década de 1970. Lo que es mas importante, muestra
como la memoria aparece debajo de las grietas de pintura, ya que se revelan los murales que
todavia hoy estan cubiertos de una espesa capa de amnesia gris y latex. En cierta forma, las
peliculas de Guzman personifican la accion de romper el olvido y permitir que brillen los col-
ores, de despegar el craquelado del silencio.

Hacia el final del documental, el montaje de Chaskel de los aviones junto con las ima-
genes de H&S aparece en casi absoluto silencio, despojado de los sonidos que suelen asociarse
con él (estallidos, explosiones, gritos). La cinta agrega el ultimo discurso de Allende acompafa-
do de imagenes de los tanques al frente del palacio filmadas por periodistas ese dia, ademas
de imagenes del incendio, con una gran nube de humo negro y detalles de la puerta principal
en llamas. Sobre todos estos registros, el sonido de un corazén latiendo llena el ambiente. En
ese momento, el sonido de las imagenes que hemos visto tantas veces se re-contextualiza en lo
intimo, lo bioldgico, y este montaje que hemos visto una y otra vez a través de los afios adquiere
un nuevo significado, incluso melancolico, del futuro que no fue.

Al recordar la UP, repensar la dictadura y evidenciar las consecuencias de sus secuelas,
Guzman consolid6 su carrera como un director comprometido con la memoria. Mediante las
narraciones de esta trilogia de la memoria, Guzman se sitia entre aquellos que fueron em-
poderados por la UP, pero sobre todo, entre aquellos que estan profundamente decepcionados
por este sombrio presente. Para él, “el cine documental forma parte de la conciencia critica y
analitica de una sociedad” (en Ricciarelli: 2011: 10), y por lo tanto, exige una posicion ética
clara. En esta trilogia, a través de la memoria, la justicia, y la postura ética: que nunca mas per-
mitamos que personas sean asesinadas solo por pensar diferente, y 1a tinica forma de construir
una sociedad como ésta, es conociendo nuestro pasado. La memoria es esencial. El documental
es un gran aliado para difundir el pasado y las batallas de la memoria, convocando a personas

comprometidos e informadas. Esta creencia lo llevo a la creacidn del Festival Internacional de

Erick Pittard. Cecilia Ricciarelli describe este filme, junto con La isla Robinson Crusoe (Patricio Guzman,
1999), Madrid (Patricio Guzman, 2003) y Mi Julio Verne (Patricio Guzman, 2005), como “documentales
de bitacora de viaje” (2011: 15).



B it ome ma § oo i /7

Cine Documental, FIDOCS en 1997, en Santiago. Guzman fue el director de este festival desde
su creacion hasta 2007, cuando se convirtid en el presidente del comité. Para él, “Un festival de
cine documental constituye un homenaje a la aventura del hombre sobre la tierra” (en Ricciarel-
li: 2011). Unas de las secciones excepcionales de este primer festival fue la Primera Retrospec-
tiva de Cine Documental Chileno, que dio relevancia a grandes peliculas y autores que estaban
comenzando a ser borrados de la historia.

La ultima trilogia, espacio y poética

Tener nostalgia es recordar. “..es la voluntad de salir de la oscuridad y el olvido”, agrega
Cecilia Ricciarelli (2011: 187). Como muestra Nostalgia de la luz (Patricio Guzman, 2010), solo
se puede abandonar la oscuridad si se puede responder preguntas y vivir el duelo. Esta pelicula
abarca estos temas a la vez que realiza una reflexion poética y filosoéfica sobre el concepto del
tiempo, situada en una excepcional ubicacién geografica: el inmenso desierto de Atacama en
el norte de Chile, donde diferentes conceptos del pasado y su importancia en el presente con-
vergen en los astrénomos que miran al cielo y los familiares de detenidos desaparecidos que
buscan los restos de sus seres queridos en las arenas.

Esta pelicula lleva a cabo una nueva meditaciéon autoral en primera persona sobre te-
mas que Guzman habia tratado anteriormente, pero nunca de esta forma. Guzman reflexiona
sobre como los objetos pueden impulsar el recuerdo de vuelta del pasado, particularmente de
su propia infancia. Primeros planos de detalles de éstos acompaian esta busqueda: una radio,
la repisa de una chimenea. Estos productos de la cultura material, tal como las fotografias lo
habian hecho antes, materializan la posibilidad de remembranza. Guzman recuerda su infancia
y la describe como cuando “el tiempo presente era el inico tiempo que existia”. Esto era antes
de la UP, descrita por Guzman como el viento revolucionario que puso a Chile en el centro del
mundo, una légica coherente con el hiper-registro ocurrido en la UP y la dictadura. Ahora pare-
cemos estar mirando solo al pasado, y a uno muy especifico. No nuestro pasado colonial, que
Guzman ha explorado anteriormente y menciona en esta pelicula, y no el siglo XIX, que también
se menciona en esta cinta, sino el de hace medio siglo atras.

Uno de los recuerdos mas impactantes de objetos como catalizadores de la memoria se da
con la historia de Vicky Saavedra, una de las mujeres que comparten el desierto con los astréno-
mos. Vicky estd buscando los restos de su hermano en el vasto desierto. Cuando una serie de cu-
erpos se encuentran en una zanja, ella reconoce el zapato de su hermano. Procede a narrar cémo
esa noche despertd en medio de su suefio y comenzé a abrazar el zapato con su pie adentro. La
mafiana siguiente, todavia sosteniendo la prenda, se dio cuenta de que su hermano estaba muer-
to. Asi es como finalmente se despidié de él y comenz6 el proceso de duelo: la materialidad le dio
un cierre. Estas nuevas exploraciones sobre la memoria y la importancia del pasado no van de la
mano de imagenes de archivo como se habia hecho en la trilogia anterior, sino de testimonios y
objetos, de la experiencia y la materialidad, de personas y cosas que estan aqui ahora.

El desierto también alberga los telescopios mas grandes del mundo, que miran al cielo en

busca de los origenes de los planetas y las galaxias. Ya que la luz que reciben ha viajado por mil-
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lones de anos luz, técnicamente, estan mirando al pasado. Las mujeres que buscan en la arena
del desierto a sus familiares desaparecidos mediante cualquier pista que demuestre donde es-
tan, estan buscando un pasado diferente. El arqueélogo que investiga culturas precolombinas,
otro pasado diferente. Todos comparten un interés en el calcio, en las estrellas, en los huesos,
en el espacio.

Una comparacion entre las estrellas y los huesos, ambos hechos de calcio, apunta a la
incongruencia: millones invertidos en tener uno de los mejores laboratorios de investigacion
del mundo, y ningdn recurso ni ayuda del gobierno (o los militares) para que miles de chilenos
puedan tener un cierre. Mirar las estrellas y encontrar esta reminiscencia material de los desa-
parecidos constituyen una bisqueda unida en el mismo espacio geografico, pero parecen estar
a galaxias de distancia. Para la de los astronomos, la busqueda de significado y la biisqueda de
respuestas comparten una motivacion fundamental que es, por asi decirlo, religiosa en esencia.
De esta forma, esta exploracién intima pero universal unifica la mayoria de los intereses de
Guzman (historia, geografia, filosofia, memoria y religién) y logra unirlos todos en una sincera
y sentida exploracion filmica del Chile contemporaneo.

El botoén de ndcar (Patricio Guzman, 2015) ahonda en estos temas y les otorga una dimen-
sién adicional a la vez que se dirige a una ubicacion chilena extrema diferente. Se adentra atun
mas en los pasados y genocidios sin procesar del pais, particularmente los de los grupos indi-
genas de la Patagonia: Selk'nam, Kawésqar, Yamanas, Aonikenk, entre otros. En contraposicion
al desierto de la Nostalgia de la luz, aqui, los canales y fiordos, el mar y los rios, son la geografia
contra la cual se narra esta historia. Tal como los trabajadores del siglo XIX se representan con
fotografias en Nostalgia de la luz, asi se muestran estos grupos indigenas en EI botén de ndcar.
No obstante, aqui encontramos un esquema de representacién contradictorio.

El mondlogo de Guzman pregunta: “;Coémo podian [estos grupos] adivinar el clima?”
Esto es un conflicto entre la ciencia y el conocimiento indigena. Lo mas probable es que no
adivinaran; sabian empiricamente, por experiencia y, por lo tanto, desarrollaron su propia
concepcidn del territorio que los rodeaba y al cual pertenecian. En una seccién diferente,
Guzman sugiere que uno de estos grupos fue “el primer y inico pueblo indigena maritimo de
Chile”, pero estas declaraciones excluyen al pueblo Rapa Nui, ademas de otros grupos. Llama
al conocimiento indigena mitologia, mientras que el occidental es conocimiento especializa-
do: historia, oceanografia, antropologia. Estas descripciones lingiiisticas se oponen al poder
que la pelicula apunta a devolver a los sobrevivientes de siglos de genocidio, que hablan en
su lengua materna en el documental. Guzman les da una voz, pero también se las quita con la
suya. Por ejemplo, cuenta cémo se sinti6é Jimmy Button -el patagon que fue llevado al Reino
Unido por el capitan del barco a cargo de dibujar los mapas de la regién-, sin embargo, no
hay fuentes que corroboren aquel sentir. EI botén de ndcar delata los problemas de apropia-
cion cultural que seguimos teniendo dentro de nuestras sociedades. Buscamos descolonizar
nuestra cultura como herederos de un pasado cruel y opresivo, pero paraddjicamente y sin
quererlo, admiramos a los pueblos originarios a la vez que los seguimos oprimiendo, les qui-

tamos la voz.
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Tal como en Nostalgia de la luz, este otro pasado se conecta con el pasado traumati-
co de Chile. Al igual que antes, esto se realiza a través de los centros de detencidon que se
han utilizado durante siglos de genocidio, imposicién de cosmovisiones y detencién. Miguel
Lawner, uno de los Ministros de Allende, ayud6 a reconstruir los espacios de detencién
después de que fueran desmantelados por los militares. Lawner estuvo detenido en mas de
cinco lugares diferentes, y en cada uno cont6, midié y grab6 en su memoria las dimensiones
de las construcciones. Su profesién de arquitecto lo ayudé a recrear los planos de los cen-
tros de detencion. En Nostalgia de la luz, Guzman lo llama el “arquitecto de la memoria”. A
través del trabajo de Lawner y Guzman, estos espacios reconectan injusticias a lo largo de
los siglos.

La tercera pelicula de esta trilogia de autor es La cordillera de los suefios (Patricio Guz-
man, 2019). En ella Guzman, que hace de narrador, declara que Chile es su pais de infancia, y
que siente una lejania con Santiago, que ya no es una ciudad que le sea familiar. La cordillera
pasa a ser entonces, una metafora de esta distancia. Como es comtn en el documental contem-
poraneo de Guzman, artistas y cientificos reflexionan junto a él, pintor, escultores, vulcanélogo,
cantante, escritor, pero mas importante documentalista, especificamente Pablo Salas, quien por
37 afios filmé la resistencia que se ejercié en Chile contra Pinochet y su herencia capitalista.
Quizas la mas impresionante imagen de la pelicula no son las bellas tomas de la cordillera tom-
adas por drones, sino del archivo personal de Pablo Salas.

En esta pelicula se explora como hay 20000 mil afios de historia de los humanos de
América en el contenedor de piedra que es la cordillera, pero le damos poca atencién y, al mis-
mo tiempo Guzman explica que La batalla de Chile es “como el reflejo de un pasado que le per-
sigue”. Nos cuenta que tras el golpe tuvo mucho miedo y no sali6 por 3 o 4 dias de su casa, que
no se atrevié a quemar todos los documentos que habia recolectado para el desarrollo de ésta
trilogia. Luego lleg6 la policia a detenerlo y estuvo detenido en el Estadio Nacional por 15 dias,
tiempo en el cual los militares no encontraron las bovinas de La batalla.

Pero sobre todo, este film explora el archivo de Pablo Salas, como si en la revision de es-
tas imagenes, la distancia que Guzman percibe pudiera reducirse, o incluso desaparecer. La re-
vision de los registros del allanamiento de la poblacién La Victoria, de donde se llevaron a todos
los hombres, o de la impune violencia con que accionaban los militares y Pinochet durante la
década de 1980, relatan la violencia justificada por una “ceguera mitolégica” desde las fuerzas
del orden, que veia a un enemigo en el conciudadano pidiendo por libertad, y justicia por sus
deudos. Sobre esto, Salas reflexiona que es la violencia publica la que esta filmada, y esta no
debe ser mas de 5% del horror. No esta filmado el exilio, ni el amedrentamiento, ni la tortura, ni
la desaparicién. Quizas por esto, pero ciertamente por el velo de silencio impuesto durante la
transicion a la democracia por los politicos complices de la dictadura, hoy somos un pais igno-
rante con respecto a lo que paso.

En La cordillera de los suerios, Guzman también habla de su soledad tras el golpe de Es-
tado de 1973, y reflexiona como lleva mucho tiempo haciendo peliculas desde fuera. Esto es
ciertamente lo que sucede con su pelicula Mi pais imaginario (2022). Como explica el director, y
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haciendo referencia a la recomendaciéon de Marker de filmar la llama desde antes de que pren-
da, él no estuvo en el pais para filmar la revuelta de octubre, no filmé la primera mecha por que
no estaba en Chile. Explica esta distancia con Chile como ver al pais convertido en un centro
comercial.

En este documental Guzman intenta comprender la revuelta, o estallido social, medi-
ante entrevistas e imagenes filmadas por quienes acompafiaban a la primera linea, o el grupo
de defensa de quienes se estaban manifestando en plaza Dignidad, nombre con que se conoce
a plaza Baquedano tras el 19 de octubre del 2019, cuando una revuelta social y movimiento la
desobediencia civil se reuni6 sistematicamente alli por seis meses, para demandar dignidad.
Peculiar que en esta pelicula por primera vez aparecen solo mujeres siendo entrevistadas.
Guzman explica el proceso como una mezcla de acciones que para él son dificiles de entender,
quizas porque incluyen entre las acciones tanto el saqueo de las farmacias, como la quema
del Metro, aunque con el tiempo hemos sido informados que fue Carabineros quien lo quemo.
La voz de Guzman reitera que nunca habia visto algo asi, que nunca habia visto tanta gente
en la calle como el 25 de octubre, que nunca habia habido tanta organizacidon social sin parti-
dos. Todas estas sorpresas estan de la mano de una comparacion con el proceso de la Unidad
Popular.

La fotégrafa Nicole Kramm reflexiona sobre cdmo las camaras tuvieron un rol es-
encial en la revuelta, ante cada situacion de abuso, de violencia, de peligro, habia siempre
camaras atentas. Fue otra arma de quienes luchaban por dignidad. Por eso tantos profe-
sionales del audiovisual fueron atacados y detenidos; por qué tantos de ellos recibieron
balines en sus ojos.

El documental presenta multiples veces imagenes de la primera linea enfrentandose a los
militares y policias. En silencio, solo destacan los sonidos de las piedras de cordillera -como de-
scribe Guzman a los adoquines en el comienzo del documental- con que los manifestantes se en-
frentan al potente armamento militar. Se exploran también los multiples sonidos de la revuelta,
los cacerolazos, las piedras contra los muros y fierros, las consignas y lemas, el poema de Las Tesis
que denuncia que “el estado opresor es un macho violador”. Guzman le nombra como el “sonido
de la critica, de la indignacion, una sinfonia de la protesta”. Surge también entre las entrevistadas
la nocion de que hay un problema con la forma militarizada de represion de las fuerzas de orden
publico, y que desde su actuar desmedido hay una respuesta en la ciudadania, que pese al peligro
de perder la vista o la vida, continu6 manifestandose contra el abuso y la falta de dignidad.

Mapa rutero para encontrar nuestra identidad mediante la memoria

La forma en que los chilenos hemos podido reflexionar y debatir sobre nuestro reciente
pasado traumatico -la Unidad Popular, el golpe de Estado y la dictadura de 17 afios que le sigui
(1973-1990)- se ha desarrollado desde el retorno a la democracia, siguiendo la capacidad del
pais de trabajar los traumas, el velo de silencio y las capas de grueso olvido que cubren el pasa-
do. La filmografia de Patricio Guzman ha estado presente en todas estas etapas, desde dentro de

Chile o en el exilio. Sus filmes exploran diversas etapas de compromiso con la historia durante
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las ultimas décadas. Para Guzman, “un pais sin documentales es como una familia sin album
de fotos”, estdn condenados a no poder reexaminar su pasado; por lo tanto, estan condenados
a vivir en un presente sin apoyo. La postura ética de Patricio Guzman es proporcionar estos
documentales.

Alo largo de este extenso y complejo periodo de tiempo, sus peliculas han tenido un rol
lucido, a pesar del hecho de que remanentes de censura todavia acechaban la produccion, el
contenido y la distribucién de cine, no solo durante la dictadura o el comienzo de la transicion,
sino que aun hoy.’ Debido a una mayor participacion del Estado, hubo una etapa inicial de un
cine con aspiraciones comerciales en la década de 1990, que ayud6 a desarrollar una nueva
apreciacion por las peliculas en general y los documentales en particular. En este sentido, el
festival de cine FIDOCS fue un componente esencial. Desde entonces, ha ocurrido un vuelco
hacia lo intimo y lo afectivo. Sin dejar de abordar el pasado traumatico, los directores se han
convertido en los sujetos de sus propias peliculas, a menudo reflexionando sobre su propia
infancia. Este giro afectivo mas reciente ha desarrollado nuevos tropos en los que los cineastas
han apuntado sus camaras a temas asociados con el trauma, aunque de formas mas complejas.
Este es el caso de la ultima trilogia de Guzman.

La filmografia de Guzman permitié un registro diverso de la UP. El montaje del material
cre6 una trilogia épica que nos permite volver a visitar un pasado Unico. En Nostalgia de la
luz, él sugiere que la UP fue “una aventura noble que nos despert6 a todos”. Escuchar esto hoy
resuena con el lema del movimiento de desobediencia civil que comenzo6 el 18 de octubre de
2019, que afirmaba “Chile despertd”. Lamentablemente, lo que aprendimos de la dictadura y
las consecuencias de las violaciones de derechos humanos no resultaron ser suficientes para
que no volvieran a ocurrir. Aun asi, pareciera que a nivel de las personas que manifestaron su
desacuerdo con el gobierno, la impunidad y la corrupcién, existe un mensaje aprendido claro.
En El boton de ndcar, un entrevistado sugiere que “la impunidad es matar dos veces”.

De la fase experimental al cine directo; de la television a las peliculas de autor; de la me-
moria a la filosofia; con un trasfondo en historia y geografia; con una tremenda espiritualidad
y una clara conciencia ética de lo que significa la igualdad social, Guzman todavia presenta sus
peliculas como herramientas politicas, en un sentido mas amplio que el explorado por el terc-
er cine, aunque de una forma profundamente real. Como dice Guzman en La cordillera de los
suerios, “en Chile, lo que no se ve, no existe”. Su filmografia es un detonador de conciencia sobre
los ultimos cincuenta afios y ha ayudado a construir muchas interpretaciones del pasado chile-
no como realidad trascendente, ayudando al pais, pero también a todo el mundo mediante su
ejemplo al sugerir posibles formas de generar autoconciencia: un mapa rutero para encontrar
nuestra identidad mediante la memoria.

19. La Nostalgia de la luz de Guzman fue transmitida por TVN (el canal nacional de televisién), pero fue
cortada severamente. Después de que el director alegara publicamente, el canal declaré que los cortes
fueron ocasionados por un error técnico en la transmision.
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