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I PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

1 INTRODUCCION

La eleccion del tema de esta tesis respondi6 a la inquietud de realizar por medio de este
trabajo final una investigacion que implicara un aporte de nuevas miradas, cruces vy
conocimientos, en el ambito de la comunicacion social. Por ello, acogimos la idea de realizar un
cruce tedrico tendiente a descubrir la existencia de caracteristicas comunes entre la Nueva Historia
y el cine documental, idea desarrollada en conjunto con la docente del area audiovisual del
Instituto de Comunicaciéon Social de la Universidad Austral de Chile, Paola Lagos Labbé, quién
ademas se convirtié en la guia de este estudio experimental.

El objetivo de esta investigacion es descubrir si existen elementos tedricos que permitan la
inclusion del género documental como una instancia valida de analisis historico; para ello, se
intentara dilucidar si las caracteristicas de este formato resultan similares a las de la corriente
historiografica denominada Nueva Historia, a fin de aseverar que las producciones
cinematograficas que dan cuenta de la realidad son capaces de perpetuar trazos de la historia de
individuos y grupos sociales, proporcionando nociones de los acontecimientos nacionales de la
época en que se originaron. Para esclarecer esta interrogante serd necesario exponer los preceptos
basicos de la historia general y de la industria cinematografica para luego derivar en una completa
caracterizacion tanto de la Nueva Histotia como de los documentales.

Esto involucra una profundizacién en ambos temas, pues las asignaturas cursadas en los
ultimos afios de nuestra carrera nos entregaron nociones basicas de lo que es el documental, sin
embargo, la Nueva Historia es una corriente que desconocfamos plenamente y que, no obstante,
nos cautivo debido a lo atractivo de su estructura. Por la falta de informacion sobre los conceptos
que le daban forma, fue necesario abocarse a su estudio, a fin de construir parametros que nos
permitieran una identificaciéon apropiada de todas sus implicancias; es decir, aquello relacionado
con su aparicioén, difusion, tratamiento, narrativa y tematicas abordadas. A medida que nos
interiorizabamos, pudimos descubrir que existian definiciones muy discordantes, lo cual nos
obligd a confrontarlas, para poder construir una que, finalmente, lograra explicar su significado.

Por otra parte, para la elaboracion de una visién global de todo lo que involucra el relato
filmografico, tuvimos que desarrollar un proceso similar, pues, inicialmente creimos que la

totalidad del género documental responderia a las caracteristicas buscadas, pero al tiempo que nos



2

familiarizabamos con éste, descubrimos que solo la vertiente social podia llegar a ser equiparada
con el estilo historiografico difundido por los nuevo—historiadores, debido a la revalorizacion
otorgada a los individuos como protagonistas de la historia. Es por ello que el marco tedrico
abarca un espacio tan amplio del trabajo presentado a continuacién, pues consideramos necesario
entregar al lector las herramientas suficientes para el entendimiento de ambas disciplinas, asi como
de las conclusiones.

Tras la investigacion teodrica, se realizara el analisis empirico, tendiente a descubrir —a
través del estudio de un corpus filmografico—, si en realidad existen caracteristicas comunes entre
la Nueva Historia y el documental social, para lo cual se utilizard el analisis de contenido
—privilegiando su aspecto cualitativo—, a fin de poder afirmar o refutar la hipotesis de que es
posible llegar a erigir al documental como una fuente mas de la Nueva Historia.

Este analisis filmico se llevara a cabo con producciones documentales realizadas en Chile
entre los afios 1989 y 1994, para lo cual, se seleccionaran sélo aquellas cuya tematica gire en torno
a individuos anénimos.

Si el resultado entregara elementos suficientes del cruce de las disciplinas, esta
investigacion exploratoria servirfa de base para futuras indagaciones que posibiliten la inclusion
del cine documental como una fuente vilida de conocimiento histérico. Debido a ello,
consideramos plenamente justificada la importancia de la realizacion de una tesis de esta indole, al
aportar nuevos elementos a la comunicacion social, descubriendo que sus areas de estudio tienen

aun insospechadas aristas.

11 PREGUNTA DE INVESTIGACION

¢Retne el documental las caracteristicas necesarias que le permitan ser considerado como
una fuente mas de la Nueva Historia? El caso del documental chileno en el primer periodo de

transicion democratica (1989-1994).

1.1.1  Objetivo General

Indagar en las caracteristicas del cine documental a fin de descubrir si puede ser
considerado como una fuente mas de la Nueva Historia; ello por medio del anilisis de las

realizaciones chilenas del primer perfodo de transiciéon democratica (1989-1994).



1.1.2 Objetivos Especificos

A. Identificar similitudes entre las caractetisticas del documental —como forma de retratar
realidades sociales y recoger historias de vida de personas andnimas, ignoradas por el
formato dominante (cine de ficcién)— y las caracteristicas de la Nueva Historia, como

corriente alternativa a la historiografia clasica.

B. Seleccionar el corpus filmico de las peliculas documentales realizadas en nuestro pafs entre

los afios 1989 y 1994.

C. Categorizar las caracteristicas de la Nueva Historia, para luego analizar su presencia en los

documentales realizados en nuestro pafs entre los afios 1989 y 1994.

D. Determinar, a partir de las conclusiones extraidas del analisis filmico, si es posible incluir

al cine documental como una fuente mas de la Nueva Historia.

1.1.3 Justificacion de la Investigacion

El trabajo que desarrollaremos a continuacion tiene como finalidad descubrir si es que es
viable que el género documental sea considerado como una fuente de memoria histérica y social,
que llegue a posicionarse como una forma de estudio de la historia tradicional, desde una
perspectiva nueva y singular, recreando sucesos ya conocidos, pero con una visioén diferente.

La investigacion busca imbricar tedricamente dos fenémenos; el cine documental y la
Nueva Historia, los cuales han sido ampliamente analizados de forma independiente; sin embargo,
y a pesar de los innegables vinculos que los emparentan, no se conocen hasta ahora estudios que
las relacionen como se pretende en este proyecto.

Describiremos ambas corrientes a fin de encontrar similitudes que nos permitan descubrir
si el cine documental puede llegar a ser una fuente de la Nueva Historia; a fin de delimitar la
investigacion, se realizara un analisis filmografico de documentales realizados y exhibidos durante
un importante perfodo de la memoria politica y social de nuestro pafs. Nos referimos a los

primeros afos de transicion democratica, entre 1989 y 1994.
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El campo de estudio se limitara a aquellos documentales que en su trama expongan
historias de vida de personas reales, desconocidas y anénimas, que reflejen sus vivencias en la
pantalla. Es decir, que se erifjan como fuentes primarias, pues son este tipo de caracteristicas, las
que se constituyen en la base de la Nueva Historia.

Por ello, la ejecucion de este trabajo creara un precedente para poder aproximarse, desde
una mirada distinta, a las realizaciones de una época de nuestro pais que, en general, ha sido
estudiada sé6lo en su sentido politico. Su conveniencia queda determinada desde el momento en
que pretende entregar un nuevo punto de vista sobre sucesos ya conocidos de nuestra historia
nacional.

Se trata de destacar los puntos en comun entre ambos géneros, como son, el otorgar una
visién que se contrapone a la tradicional, al entregar el protagonismo a personas anénimas, cuyo
testimonio particular no es reconocido por la historia oficial; valorando asi, los nuevos métodos
que privilegian al individuo dentro de su grupo, sobre los actores sociales tradicionales y las
fuentes institucionales.

Su aporte tedrico se justifica por el valor testimonial que —en si misma— constituye la
imagen filmica como documento histérico y los beneficios que ésta otorga al permitirnos recrear
el pasado a través de estas realizaciones. Aunque el escenario en que se desarrollaron los hechos
mostrados en estos textos filmicos es irrepetible, la interpretacion obtenida de su estudio puede
ser utilizada para el analisis de contextos similares.

Por otra parte, el cruce de estos dos fendmenos —Nueva Historia y cine documental—
permite el rescate y fortalecimiento de la identidad nacional, al conjugar la mirada centrada en lo
particular que nos ensefia la Nueva Historia, con el poder de difusién masiva propia del cine. Por
ello, realizaremos un analisis bibliografico tanto de la historia, partiendo desde la historia
tradicional, hasta llegar a la Nueva Historia (capitulo II, n® 1); la memoria, en la que incluiremos la
memoria colectiva, identidad e ideologfa (capitulo 11, n° 2) y el cine, desde sus inicios, pasando por
sus principales corrientes, para finalizar en una profundizacién del documental, destacando su
vertiente social (capitulo II, n® 3), a fin de llegar a concluir si en realidad las lineas tedricas
permiten una primera instauracién del documental como una fuente mas de la Nueva Historia, en
un cruce metodolégico (capitulo II, n® 4). Esta aproximacion tedrica sera reafirmada con un
analisis filmografico que determine si los conceptos antes aparecidos se validan al llevarlos a la

practica, mediante la técnica del analisis de contenidos (capitulo III, n® 2).



I MARCO TEORICO

1 RECONSTRUCCION HISTORICA DE LA REALIDAD.

Existe una variada cantidad de definiciones en torno al término Aistoria. Cada una de ellas
apunta a caracteristicas especificas que determinan el concepto de una y otra manera llegando, en
ocasiones, a ser contradictorias. En palabras de Bauer (en Huinziga, 1977), la historia es una
ciencia que permite describir y explicar los hechos sociales del pasado que influencian
directamente el presente de los individuos, sin importar la procedencia —en cuanto a civilizaciones
mas o menos lejanas— de los mismos. De acuerdo a Sitton, Mehaffy y Davis (1989), la historia es
todo lo que ocurri en el pasado y que puede ser conocido en el presente gracias a los indicios que
luego se transforman en documentos, los cuales, finalmente se convierten en libros de historia.

Huinziga (1977) le otorga un valor interpretativo que se genera en la comprension de los
fragmentos del pasado, que le es entregada por quienes la reconstruyen. Segin Commager (1967),
la historia es una especie de consignacion, pues, luego de recopilar los hechos los esquematiza,
ordena y secuencia, a fin de entregarles sentido. Este autor, a su vez explicita que no puede ser
considerada ciencia en el sentido tradicional, debido a que su objeto de estudio es el ser humano,
por lo que no hay manera de someter a comprobacion los resultados obtenidos en sus
investigaciones, de la misma forma que son irrepetibles. Por otra parte, Salazar (2003) explica que
la historia nace de la oralidad de los pueblos, es a partir de los relatos traspasados de generacion
en generacion que se construyen las primeras narraciones, sin embargo, y a medida que se
institucionaliza, deja de lado la estructuracion basada en fuentes vivas, hasta llegar a renegar de
ellas.

El pasado es reconstruido en funciéon de diferentes propodsitos, uno de los mas
importantes es el de entregarle a una comunidad la informacién que le permita conocer mas sobre
su procedencia, es decir, otorgarle las herramientas que le ayuden a conformar su identidad. Un
pueblo que no tiene nocién de sus raices no se identifica con nada, no se siente participe de los
sucesos que les acaecieron a sus antepasados. El desconocer esos acontecimientos genera un
retroceso social, en situaciones similares a aquellas que ya han sido vividas por generaciones
anteriores.

Escribir historia no significa sélo construir un relato con sentido, sino que desarrollarlo

con la mayor veracidad posible, es decir, apegandose a lo que en realidad acontecid, para lo cual es
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necesario descubrir las diferentes visiones que conforman cada hecho. Es por ello que la
historiografia' ha pasado a formar parte constitutiva de esferas tan distintas como son la
economfa, la politica y la cultura.

En la reconstruccion de la historia se dan tres procesos estrechamente ligados: la
recopilacién, organizacion e interpretacion de los hechos. Para que estos pasos se den de buena
forma es necesario que el historiador esté completamente conciente de los datos que esta
recogiendo, sin dejar detalles al azar. A lo largo de la investigacion, el historiador adquiere una
vision particular del tema que esta estudiando, sin embargo, es recién en el ultimo paso de su
trabajo —interpretacién— donde la pone de manifiesto.

A pesar de todo lo dicho anteriormente, la historia no llega a representar un ciclo cerrado,
pues constantemente se revelan detalles que aportan nuevas interpretaciones a las situaciones ya
descritas. Esto debido a que el pasado es independiente a la forma en que se le reconstruya; los
hechos acontecieron de una forma determinada y la labor del historiador es descubrirlos de forma
completa.

Las situaciones registradas, ademas de ser sesgadas, estan influidas por los prejuicios de
quien recopila; aquello que trasciende depende, normalmente, de la casualidad, pues es ella la que
determina los indicios que son develados y que, en ocasiones, no son mas que pequeflas muestras
de la realidad que vienen a representar; estos recuerdos personales, impiden que el espectador
enjuicie la veracidad de los mismos.

“Lo unico que nos ofrece la Historia es una cierta idea de un cierto pasado, una imagen
inteligible de un fragmento del pasado. No es nunca la reconstrucciéon o la reproducciéon de un
pasado dado. El pasado no es dado nunca. Lo tnico dado es la tradicién (...) La imagen historica
surge cuando se indagan determinadas conexiones, cuya naturaleza se determina por el valor que
se les atribuye”. (Huinziga, 1977: 91)

A diferencia de otras disciplinas, como la literatura, la filosofia, el derecho, o las ciencias
naturales, la historia concibe su trabajo en funcién del pasado, es decir, construye y comprende el
mundo sélo a través de éste. Es debido a las necesidades del presente de una determinada
comunidad que se examinan los hechos antiguos, esto es, las reconstrucciones se llevan a cabo en

pos de la comprension de situaciones actuales.

! Definicién: modelo histérico surgido en Alemania en el siglo XIX que privilegiaba los aspectos sociales,
econémicos y culturales, de una forma mas exhaustiva. (Kocka, 1989)
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La historia busca dar sentido a los acontecimientos que estudia y ordenarlos de forma
reflexiva, a fin de construir imagenes de un tiempo anterior que permitan su entendimiento. Pero
esta reconstruccion no puede llevarse a cabo de forma arbitraria ni desligada de la sociedad en la
que estos hechos estuvieron inmersos.

A pesar de que la historiografia surgié basada en los relatos de fuentes vivas, hoy en dia es
el documento escrito el que sirve de materia prima para ésta, al permitir su verificacién y posterior
confrontacién; mientras que, en general, las narraciones orales son utilizadas solo cuando logran
constituirse como textos. El historiador sera quien juzgue la relevancia de los hechos a relatar, de
acuerdo a la importancia con que éstos se presenten ante sus 0jos; la seleccion siempre serd
personal, por lo tanto subjetiva, respondiendo a sus propias inquietudes.

La historia se encuentra ligada a la literatura por diversas razones, ya que comparten
estilos narrativos similares y, ademas, suelen nutrirse una de la otra. Por un lado, la primera rescata
elementos de forma de la segunda para amenizar sus textos y lograr mayor cercania con el lector. Por
otro lado, la ficcion se apropia de hechos historicos para entregar mayor credibilidad a sus relatos,
sin embargo, éste es un componente secundario.

La literatura utiliza la realidad acontecida, se sirve de ella para enriquecer sus relatos, crear
contflictos, generar empatia con el espectador o remitir a situaciones histéricas. Sin embargo, estas
creaciones no se miden de acuerdo a su acercamiento a la realidad, sino por la innovacién en el
tratamiento que se les entregue.

La historia, por su parte, rescata de la literatura su forma narrativa; gracias a las
caracterfsticas mas atractivas de ésta y a su preocupacion por el receptor, logra que el publico
consuma sus productos. En general sucede que el sujeto no demuestra mayor interés por los
libros de historia, por lo que se convierte en un deber de estos escritores, el forjar un vinculo
llamativo que logre la aproximacién de los lectores hacia sus textos™

Los pueblos necesitan imbuirse en su historia, conocer la realidad de un tiempo anterior al
que viven, sobre todo si desde sus primeros afios han venido escuchando relatos de sus
antepasados; estas imagenes pertenecientes a su memoria colectiva son concebidas como
verdaderas, pues necesitan de mitos que les permitan explicar determinados acontecimientos que
escapan a su comprension. Para las comunidades en las cuales se fraguan estas mitologias, esos

: 3
hechos son considerados reales”.

2 cfr. Cavieres, 1998
3 cfr. Huinziga, 1977
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Sin embargo, quienes se encargan de la reconstruccién de la historia, tradicionalmente
forman parte de los grupos sociales dominantes, por lo que se considera que ésta es escrita desde
arriba, centrandose en la visiéon de aquellos que ostentan el poder (también llamada visidn de los
vencedores) para contar los sucesos que acontecen a todo el pueblo®.

“Fontana plantea que la funcién social permanente de la historiografia ha sido la de
legitimar el orden establecido. Esto puede ser la verdad de la historiografia tradicional, la cual
pone énfasis en las grandes personalidades, en las elites dirigentes, en las estructuras politicas, sin
dar cuenta de la gran masa anénima”. (Benavides, Moullian y Torres, 1987: 28)

Es por ello que los historiadores deben realizar incisivas indagaciones que les permitan
recolectar los hechos que dieron forma a la situacién que se proponen relatar, pues normalmente
la verdad no se encuentra a simple vista. El investigador reconstruye los eventos desde su
posicion particular, en la cual se mezclan los sucesos que lo formaron con las necesidades y
visiones de su propia comunidad, es decir, su trabajo queda condicionado por el momento en que
vive y los sujetos que lo rodean; la sociedad es determinante en esta formacién y la manera en que
¢ésta aflore en su producto final.

Esta subjetividad es imposible de evitar, la diferencia queda dada por el nivel de influencia
que ésta tenga en el trabajo o por el partidarismo con que el historiador se enfrente a
determinadas situaciones, lo cual también afectara la forma en que se lleve a cabo la investigacion.
Por ello, la historia debe leerse como una verdad relativa, siempre sesgada por la vision de su
constructor y con las limitaciones que se produjeron en dicha reconstruccion’.

Sin embargo, la vision del historiador no es lo tnico que condiciona la produccion de los
documentos, ya que como cualquier otra actividad social estd mediada por la institucion
patrocinante, la cual impone ciertas limitaciones de acuerdo a sus propios intereses.

Todos los hechos tienen una importancia para la historia y por lo mismo, cada uno de
ellos puede ser tomado en cuenta para conformar un relato particular; no obstante, es imposible
que un mismo texto logre recopilar toda esta informacioén. Por otro lado, los acontecimientos son
subjetivos, por lo que para cada investigador y receptor tienen diversos significados, aun cuando
manejen conceptos similes del tema; el escritor construye sus relatos conciente de que se estd

dirigiendo a un otro que poseera diferentes capacidades interpretativas(’.

4 Las denominaciones desde arriba y vision de los vencedores son instauradas por los microhistoriadores
Giovanni Levi y Carlo Ginzburg.

5 cfr. Aguirre, 1999

6 cfr. Aguirre, 1999
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El hecho histérico tiene la especificidad de poder ser tratado desde dos visiones
completamente opuestas, pues, por un lado se le examina como un todo que involucra los
diferentes aspectos que le dan forma (lenguaje, vestimenta, comportamiento, creencias, ideologia,
etc.), mientras que por otro lado debe ser estudiado en la particularidad que cada uno de estos
hechos representa por si sélo. Asi, por medio del analisis de estas estructuras sociales es posible
llegar a conocer no sélo a una determinada comunidad, sino que también su evolucién en el
tiempo, aquello que se mantiene constante y lo que cambia’.

Al igual que los hechos, la historia como disciplina ha sufrido modificaciones a lo largo de
su existencia; al recrear las situaciones sociales de una época determinada, indiscutiblemente, se
traspasa también la perspectiva de ese pueblo, logrando que no sélo cuente hechos antiguos, sino
que se transforme en un representante mas del tiempo en el que fue escrita.

Los cambios sociales producidos dentro del siglo XX no afectaron solo a ciertas esferas,
sino que también a la forma en que la historia se conserva; esto motivo el cuestionamiento sobre
cémo se llevan a cabo las investigaciones, acogiendo las exigencias planteadas por esta sociedad
modernizada que requeria nuevas explicaciones a los hechos ya conocidos. Es por ello que los
historiadores han debido admitir la existencia de nuevas perspectivas en torno a las
reconstrucciones, que ya no solo se basan en los parametros tradicionalmente admitidos, sino que
han innovado al incluir fuentes #o fradicionales, que, en ocasiones, incluso eran consideradas no
veraces.

De acuerdo a estos planteamientos surgen las primeras luces que permiten dar pie a un
cruce metodolégico como el pretendido en esta investigacién, ya que las nuevas exigencias
planteadas por quienes recurren a los libros de historia como una fuente de conocimientos han
obligado a la evolucién de los géneros, dando paso a corrientes que sean capaces de responder a
esas inquietudes; para ello, comienza a aceptarse la inclusiéon de fuentes antes obviadas —como los
testimonios orales—, lo cual podria provocar la admisién de los relatos cinematograficos como
otra fuente de conocimiento historico.

“La pérdida del modelo de centralidad y la emergencia de un modelo de pluralidad y
diversidad que en la cultura en general se va a expresar también como crisis de los ‘grandes
modelos explicativos’, como cuestionamiento de las grandes interpretaciones en general y de los
intentos de construccién de grandes sintesis y de las perspectivas vastas y globales, dando lugar a

multiples respuestas, como la del auge de las comodas pero estériles posturas posmodernas, pero

7 cfr. Benavides, Moullian y Torres, 1987
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también otras respuestas criticas mds creativas como la del enfoque microhistérico de los
historiadores italianos”. (Aguirre, 1999: 149)

El surgimiento de estas nuevas perspectivas responde al planteamiento de interrogantes
emanadas de la evolucién social y los cuestionamientos individuales que obligaron a los
investigadores a ponerse al servicio de los mismos; para ello debieron ampliar su mirada y dejar de
reconstruir los hechos sélo desde la perspectiva impuesta por los sectores dominantes, tomando
en cuenta ahora también a las clases no reconocidas.

Los historiadores han debido replantear sus formas narrativas para responder, de cierta
manera, a las nuevas exigencias implantadas por los lectores, pues, por causa de los atractivos de
los relatos de ficcion, los consumidores demandaron que la literatura histérica fuese capaz de
recrear los hechos con elementos mas llamativos e interesantes de leer.

Respondiendo a estas necesidades un grupo de historiadores se reune para provocar un
cambio de vision en la eleccion de los temas tratados por la historia, abocandose principalmente a
aquellos de una connotacién mas social, de la misma forma que crean nuevos tipos de narrativa;

esta es la que se tratara a continuacion y se denomina Escuela de los Annales.

11 ESCUELA DE LOS ANNALES

“La escuela de los Annales no es una escuela en el sentido estricto del término, o en todo caso sélo
lo seria al modo de una escuela literaria o artistica. No se entra en ella para hacer carrera o para
encerrarse en ciertos dogmas. Los limites son bastante eldsticos. El principio estd con Marc Bloch

9 Lucien Febvre”.
Fernand Brandel’

En nuestros dias la escuela de los Annales es considerada como uno de los movimientos
contestatarios de mayor importancia en la desmitificacion de la historiografia clasica como unica
forma valida de reconstruccion.

Surge bajo el alero de la revista de publicacién trimestral “Annales d’Histoire Fconomique
et Sociale”, fundada por los franceses Lucien Febvre y Marc Bloch en enero de 1929, cuyos temas
a tratar giraban en torno a la historia econémica y social desde diversas perspectivas: social,

cientifica e interpretativa.

8 Aguirre, 1999: 28
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“La escuela de los Annales surgié bajo el impulso de sustituir el modo tradicional de
escribir la historia, es decir, la narracién de los acontecimientos, por una historia analitica
orientada hacia la construccién de un problema. Esta corriente historiografica se caracterizo,
ademas, por propiciar las historias de toda una gama de actividades humanas (las historias
econdmicas, social, de las mentalidades, etc.), en lugar de una historia fundamentalmente politica,
que estuvo en auge durante el siglo XIX”. (Moya, 1996: 63)

LLa motivacion principal de Febvre y Bloch buscaba erigir la historia como una verdadera
ciencia o empresa cientifica. Para ello, dejan de lado las antiguas concepciones tradicionales,
refundando la construccion de una identidad histérica. Aunque inicialmente esta idea los margind,
a la larga los fortaleci6 y les concedié una importante posicion en la forma de hacer historia del
ultimo siglo.

La novedad de los Annales no esta en su método sino en los objetos y las preguntas que
plantean. Aunque los precursores siguen utilizando las técnicas de investigacion clasica —uso de
fuentes escritas y citacion exacta de las mismas— critican la visién sesgada utilizada por los
historiadores para reconstruir los hechos, proponiendo la concepcion de éstos de una forma mas
global, abierta y real. Esto es, tomar en consideracién todos los aspectos que componen el caso de
estudio.

“Es una historia que, al estar comprometida en la busqueda de las regularidades y de los
determinismos sociales, y al intentar encontrar las causas y las razones profundas de los hechos,
fenémenos y procesos historicos que aborda, va a distanciarse lo mismo del mero ejercicio
narrativo—descriptivo de la historia tradicional, como de la busqueda exclusiva de los hechos
unicos, singulares e irrepetibles del acontecer histérico, pero también de las visiones
desencantadas, posmodernas e irracionalistas, que tanto han proliferado en los ultimos 30 afios”.
(Aguirre, 1999: 34)

Frente a la pasividad narrativa de las instituciones historicas establecidas a lo largo del siglo
XIX, la alternativa tomada por estos pequefos grupos de investigadores busca instituir nuevos
modelos de conocimiento. Para ello, conciben nuevas formas de relatar, contando las historias
desde una perspectiva mas sociologica, antropoldgica y social, en la que se prioriza al individuo sin
considerar la relevancia que tenga dentro de la comunidad en la que se encuentra inmerso.

Aunque el despertar intelectual motivado en parte por el cambio de siglo y las

revoluciones de la época permitieron la formacion de esta vision, revolucionaria para su tiempo,
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los fundadores de los Annales no intuyeron las repercusiones que su proyecto tendria en la forma
de hacer historia de ahi en adelante.

“El proyecto de fundar esta revista —Annales d’Histoire Fconomique et Sociale— remonta
en realidad, en su primera conceptualizacién como iniciativa intelectual, al fin mismo de la
primera guerra mundial (...) Y es muy claro, al revisar esa correspondencia dirigida por Bloch y
por Febvre a Pirenne desde 1921, que el proyecto inicial de la revista se constituye, clara y
conscientemente, para llenar el vacio dejado dentro de los estudios historicos por la interrupcion —
que luego se revelara como una suspension soélo transitoria— de la revista alemana
Vierteljahrschrift fiir Sozial und Wirtschaftsgeschichte” (...) Constituye una clara iniciativa
francesa pero al mismo tiempo mas internacional, para reconfigurar la organizacion general de los estudios
historicos en escala enropea (...) El proyecto originario de fundar lo que mas adelante seran los
Annales de Historia Econémica y Social se conforma desde su primera elaboracién como un
proyecto que intenta asumir las lecciones de los resultados de la primera conflagracion mundial,
reestructurando también en el campo de la historiografia europea y occidental el entero paisaje de
sus lineas de evolucion principales”. (Aguirre, 1999: 39-40)

Esta corriente, ha sufrido cambios significativos a lo largo de su existencia, al igual que
cualquier otra que ha perdurado durante largos afos. Hasta hoy, son cuatro las generaciones que
se han sucedido en la elaboraciéon de la revista y cada cambio generacional ha afectado la linea
editorial. Del mismo modo, a lo largo de los afios, la publicacién ha conocido distintos nombres
(Annales d’Histoire Economique et Sociale en 1930, Annales. Economies. Sociétes. Civilisation, en 1989 y
Annales. Historie et Sciences Sociales, en 1994) que enfatizan los temas de mayor importancia para la
etapa en que se desarrolla. Ademas, en cada generacion han sido uno o dos los intelectuales mas

conocidos.

1.1.1  Annales de la primera generacion

Antes de ser considerada como generacion, se desarrolla la etapa genérico-formativa o
prebistoria de la corriente —entre 1921 y 1928—. Es, pues, el periodo de construccion del proyecto,
en el cual se forja la identidad inicial, emanada luego de multiples criticas, rupturas y asociaciones.

Como fruto directo de ésta, vemos surgir los primeros Annales, —fundadores de toda la

corriente— que se despliegan entre los afios 1929 y 1941, encabezados por Lucien Febvre y Marc

? Revista trimestral de la historia social del trabajo.
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Bloch, méas un reducido grupo de historiadores radicales que buscaban cambiar las lineas
tradicionales.

Debido a las dimensiones del objeto de estudio, esta primera generaciéon se considera
global, pues propone un punto de vista hermenéutico de los hechos. Es mas, considera que la
interpretacion es el punto de partida de una investigacion histérica, haciendo de ella una forma de
trabajo que involucra tanto a los acontecimientos como a quienes los investigan.

Esta corriente es definida por su caracter critico y polémico, lo que no sélo impulsa la
revolucion tedrica dentro de la historia, sino que también simboliza el descentramiento de la
supremacia histérica europea.

“Revolucion que sustituira al modelo positivista dominante y a la hegemonia
historiografica del mundo germanoparlante, con una nueva hegemonia historiografica ahora
francesa, nucleada en torno al modelo historiografico annalista y destinada a ir conquistando
progresivamente a los medios historiograficos de Francia como Europa y luego todo el mundo
occidental (...) Es una revolucién a la teorfa de la historia si la observamos frenfe al modelo
positivista dominante, en contra del cual va a desplegarse de manera explicita, siendo a la vez una
mutacion radical de la historiografia que se ejerce dentro de los medios académicos universitarios
europeos y occidentales”. (Aguirre, 1999: 88)

Alrededor de 1941, la escuela de los Annales sufre el primer gran quiebre, debido a la
toma de Parfs por parte de los nazis y de un decreto establecido por ellos, que prohibia la
participacién de judios en cualquier publicacion nacional. Debido a ello, para poder seguir
emitiendo la revista era necesario omitir el nombre de Marc Bloch de la cubierta de la revista y
permitir que las fuerzas de ocupacion revisaran la edicién antes de que esta fuera enviada a
imprenta. Lucien Febvre consentia trabajar de esta forma, sin embargo Bloch era partidario de
suspender temporalmente la realizacion de los Annales.

La idea de Febvre prosperé sobre la de Bloch, dejando este ultimo de contribuir a la
publicacion, asumiendo Febvre la responsabilidad intelectual total de los Annales.

Debido a esto, el periodo entre los afios 1941 y 1956 son considerados como de transicion, y
no segundos Annales, pues el aporte de Febvre no vino a cambiar el proyecto inicial, sino que
continudé el que venia siendo desarrollado.

Los Annales de Febvre son también de transiciéon en la medida en que van a vivir el paso

desde una condicién de clara marginalidad académica e institucional —que habian mantenido
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durante toda su primera etapa—, hacia una situaciéon de inicial conquista de espacios institucionales
y de posiciones académicas importantes .

En 1944 Marc Bloch muere fusilado, sin haber vuelto a contribuir a esta primera
generacion de los Annales.

A través del paradigma de una historia en construccion, los Annales de la primera época
van a asumir radicalmente el cardcter soélo inicial y necesariamente inacabado del proyecto de una
ciencia histérica, representacion que no soélo explica esa permanente mutacion y renovacion que la
historiografia contemporianea ha conocido en la dltima centuria, sino que permite también
pronosticar acerca del futuro inmediato de la misma'".

Luego de la muerte de Febvre (19506), la figura dominante es Fernand Braudel, quien hizo

importantes aportes a las tematicas sociales y econémicas del capitalismo.

1.1.2 Annales de la segunda generacion

Quienes han estudiado los Annales coinciden en que este segundo periodo se extiende
entre los afios 1956 y 1968. En un principio Fernand Braudel y Robert Mandrou fueron los
herederos de Bloch y Febvre en la direccion de la revista, pero en el ano 1962, luego de una
confrontacién, el mando pasa integramente a las manos de Braudel, por lo que son también
llamados Annales braudelianos.

Estos segundos Annales priorizan el estudio de la historia cuantitativa y la perspectiva de
la larga duracion, es decir, la divisiéon de la misma de acuerdo a las temporalidades sociales.

“Para los Annales braudelianos lo social es, en el punto de partida, una unidad, a la que las
distintas ciencias o disciplinas sociales ‘miran’ u ‘observan’ desde distintos emplazamientos o
plataformas especificas”. (Aguirre, 1999: 120)

Dentro del marco europeo de posguerra y mientras los paises buscan recuperar su
economia, industrializacién y reestructurar sus colectividades se desarrollan estos segundos
Annales, siendo profundamente influenciados, en su coyuntura social, por el contexto en que se
desenvuelven.

Lo que mas distingue a estos Annales pasa por el aporte de Braudel, con sus tres tipologfas

para dividir el estudio de la historia de acuerdo a la duracién temporal de los acontecimientos; una

10 cfr. Aguirre, 1999
11 cfr. Aguirre, 1999
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forma de estudiarla que hace posible discriminar, y luego clasificar en distintos 6rdenes a los
diversos hechos histéricos.

De acuerdo a la clasificacion de Braudel (Aguirre, 1999) las tres categorias son las que
siguen:

1. Nivel de los acontecimientos o hechos del tiempo corto: estos son los acontecimientos inmediatos,
que duran pocas horas, dias o semanas y son aquellos que se han constituido en la materia
prima de los historiadores tradicionales en general y de los positivistas en particular. Son
acciones que tienen un impacto importante y atraen la mirada de quienes las protagonizan
o presencian. Ejemplo de ello lo constituyen las devaluaciones de monedas, terremotos,
incendios o muertes de jefes de estados.

2. Nivel de las coyunturas o fendmenos del tiempo medio: son datos repetidos o reiterados durante
afios. Estudiados por los historiadores econémicos, sociales o culturales de la época, en
esta categoria se engloban hechos de mediana duracién en el tiempo, como fueron la
revolucion de los hippies o del rock and roll.

3. Nivel de las estructuras de larga duracidn bistorica: son procesos de gran amplitud historica y, a
veces, hasta milenarios de las realidades mas duraderas, elementales y profundas de la vida
de las sociedades. Son los rasgos y perfiles de una civilizacién: sus habitos alimenticios,
sistemas de construccion, jerarquias sociales y actitudes frente a ciertos conceptos. Es esta
perspectiva la que constituye el aporte esencial y la mayor originalidad, en el plano de la

metodologia histérica, de estos Annales braudelianos.

Por otra parte, Braudel es el primero en introducir el término de mentalidades en el sentido
que sera utilizado en la generacion siguiente de la revista. “Concepto que centra su atenciéon en la
vida cotidiana a través del conocimiento de las estructuras, es decir, de un conjunto de relaciones
fijas entre realidades y masas sociales (...) El aporte de Braudel radica ademas en aprehender el
conjunto o totalidad de lo social. De ahi que se proponga poner en contacto niveles, duraciones y
tiempos diversos: la inmediatez de los acontecimientos, la perspectiva de corto plazo, es decir, la
coyuntura, y finalmente las estructuras o la perspectiva a largo plazo”. (Moya, 1996: 69-70)

Junto a la revolucién cultural de 1968 comienza la decadencia de esta generacion dando

paso a una nueva etapa.
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1.1.3 Annales de la tercera generacion

Los Annales del perfodo 1968-1989 han sido los que, por medio de un cambio mas
radical, se han alejado de los preceptos de los fundadores de la revista. Inicialmente, el enfoque de
la misma giraba en torno a los temas econémicos y sociales; en cambio, en esta nueva generacion
la mirada se vuelca hacia la historia de las mentalidades, asi como hacia la antropologia histérica.

“Han comenzado a cultivar la historia de la familia y de la vida cotidiana, el analisis
histérico del proceso de alfabetizacion en Francia y la historia de la idea de la muerte y de la
imagen del nifio en el Antiguo Régimen (...) Han instaurado también una profunda ruptura con
las dos etapas anteriores. Lo que tal vez explique su deseo de auto bautizarse como ‘nueva
historia’ ”. (Aguirre, 1999: 49-50)

Es en esta tercera etapa cuando los Annales alcanzan su mayor auge dentro de la historia
mundial, sin embargo, y a la vez, son los mas criticados, pues su desarrollo coincide con la
decadencia de la historiografia francesa.

A pesar de la distancia que toma con el proyecto inicial o fundador, resultan ser éstos los
mas cercanos a la institucionalidad del pais que acoge la publicacion.

Estos nuevos Annales, 1968-1989, se identifican por un factor de pluralismo y por la
existencia de varias lineas intelectuales que no resaltan sobre las otras.

En 1968 y debido a la revolucién cultural en que se ve envuelta no sélo Europa, sino que
gran parte del mundo occidental, se desarrollan innovadoras corrientes de pensamiento, a la vez
que se produce una renovacion de aquellas que ya se encontraban instituidas. El momento en que
se despliega esta generacion de Annales se ve fuertemente influenciado por el surgimiento de
desconocidos temas culturales, ademas de enfoques y perspectivas no tratadas con anterioridad.
Gracias a la revolucion cultural, esta disciplina alcanza una consolidaciéon mediatica, debido a los
temas que trata y la forma como los aborda, ademas de la definicién de novedosas lineas de
tratamiento, el trabajo en campos de investigacion antes ignorados y la instauraciéon de nuevos
paradigmas.

En esta etapa los medios de comunicacién social comienzan a tomar un rol fundamental
en torno a la reconstruccion de la historia, llegando a utilizarse el término de bistoria medidtica para
definir a estos terceros Annales; asi, podria decirse que a partir de este momento los formatos de

difusiéon masiva adquieren relevancia mundial, en cuanto documentos de preservacion de la
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memoria de los pueblos. De esta manera, el género cinematografico emprende el camino hacia el
reconocimiento como una fuente de conservacion testimonial.

“Es una corriente que concede mas importancia al hombre que a sus circunstancias; se
ocupa de lo particular y de lo especifico y no de lo colectivo y estatico en la historia (...) El
resurgimiento de la narrativa se ha convertido en el marco de referencia de la historiografia de las
mentalidades que se escriben en nuestros dfas (...) Para Alberro, la historia de las mentalidades
resurge como un intento de regresar a un pasado estabilizador. Como no se puede acelerar el
ritmo de la evolucion de las mentalidades, se mira hacia atras, hacia las raices en sus formas mas
nebulosas y mas ingenuas”. (Moya, 1996: 71)

A estos Annales se les critica por subestimar la historia politica y de los acontecimientos,
ademas de enfatizar los hechos econémicos y sociales desde una nueva perspectiva.

“El impulso de la historia econémica aporté importantes elementos metodoldgicos que
permitieron un resurgimiento de la historia de las mentalidades. En particular, destaca la
perspectiva de largo plazo o larga duracion frente al enfoque de coyuntura”. (Moya, 1996: 70)

Tres son los objetos de estudio que caracterizan a esta generacion: el estudio cuantitativo
en la historia de la cultura, la preocupacion por el problema de la narrativa y el replanteamiento de
la historia de las mentalidades.

Quienes trabajaron en esta corriente buscaban una reestructuraciéon del analisis
cuantitativo de la historia, haciendo preponderante el papel de las ideas, la cultura y la voluntad
individual sobre el determinismo econémico y demografico. Su énfasis se vuelca desde las
estructuras hacia la accion.

En este periodo de la escuela de los Annales se produce un quiebre en cuanto a la
narrativa. Los historiadores intentan desarrollar sus trabajos de una forma mas descriptiva que
analitica, entregando mas importancia al individuo que a sus circunstancias, priorizando lo
particular y especifico sobre lo colectivo y estatico.

“El término mentalidad, en un sentido lato, deriva de la filosotia inglesa del siglo XVII para
designar una forma colectiva del psiquismo, la forma particular de pensar y sentir de un pueblo,
de un grupo de personas”. (Cavieres, 1998: 152)

Aunque las mentalidades s habfan sido estudiadas en la segunda generacion, es gracias a
George Duby y Jacques Le Goff —pertenecientes a los terceros Annales— que alcanzan su mayor
apogeo. Una de sus aristas es la contraposicion frente a la historia de las ideas, a la cual intenta

superar, esforzandose en contar los sucesos no de las elites o individuos relevantes para la
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sociedad de la época, sino de grupos colectivos y todo aquello que los afecta (creencias,
sentimientos y opiniones). “Ademas, y frente a esa historia tradicional de los hechos del espiritu,
que so6lo ha prestado atencion a los sistemas concientes de pensamiento, codificados en coherentes
armazones y construcciones filoséficas o cientificas entre otras, la historia de las mentalidades
intentara abarcar también a las distintas dimensiones de las actitudes, comportamientos y visiones
inconscientes, no problematizadas y a veces ni siquiera explicitamente formuladas por los
hombres y por las sociedades”. (Aguirre, 1999: 162)

Los historiadores de esta nueva corriente estudian los hechos que constituyen el pasado de
los hombres, intentando dilucidar la manera en que éstos fueron percibidos. Para ello, entrega
gran importancia al estudio de aspectos basicos de la vida cotidiana, como son: la comida, la
vestimenta, las relaciones y los ritos, por ejemplo.

“Bastarfa tener en cuenta como un mismo historiador, frente a situaciones diversas, pero
que igualmente esconden elementos del complejo mundo de la cultura y de los comportamientos
individuales, de grupos, o de colectivos mayores, haciendo historia de mentalidades, acude a
distintas formas de historia para tratar de resolver y de comprender cada uno de los casos”.
(Cavieres, 1998: 164)

A pesar de que las mentalidades fueron el tema mas relevante dentro de esta tercera
generacion, la corriente sufrié una separacion ya que los principales exponentes del concepto de
mentalidades —Jacques Le Goff y George Duby— mantenian distintas definiciones para el mismo
término.

Por un lado, Le Goff sefala que el nivel de las mentalidades es el de lo cotidiano y de lo
automatico, aquello que escapa a los sujetos individuales, porque es revelador del contenido
impersonal del pensamiento. Para ¢l lo mas importante es el acercamiento del historiador al
campo de estudio. La historia de las mentalidades no puede desarrollarse sin vincularla a los
sistemas culturales, de creencias, valores, ni tampoco alejada del conjunto intelectual en el cual se
elaboraron y evolucionaron. A su vez, George Duby entiende por mentalidad al conjunto de
imagenes y certezas inconscientes al que se refieren todos los miembros de un mismo grupo o
comunidad. Asegura que no es posible estudiar al individuo de forma independiente a su grupo

social, pues las estructuras mentales se inscriben en el estudio de los sistemas de valores y las
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ideologfas. Definiendo a estas dltimas como un sistema de representacion dotado de una
existencia y una funcién en el seno de la sociedad .

“Al incorporar elementos de la psicologia y de la antropologia social, la historia de las
mentalidades se acerca a ciertas respuestas poco mas profundas y complejas de los simples
mecanismos de causas y efectos de la historia mas tradicional, pero igualmente sus salidas corren
por diversas vertientes que por si solas no representan explicaciones ultimas sobre los

comportamientos o actitudes colectivas”. (Cavieres, 1998: 178)

1.1.3.1  Criticas al concepto de mentalidades”

Debido a la importancia de la institucionalizacién del concepto de mentalidades para la
historiograffa han sido varios los historiadores que se han preocupado de estudiarla, Aguirre
recopila algunas criticas planteadas por los propios fundadores de la corriente, entre los que
destacan: Jacques Le Goff, Robert Mandrou, George Duby, Michel Vovelle y Philippe Aries; a
continuacion recogemos algunas de ellas:

1. El caracter indeterminado, poco preciso y claramente ambiguo del concepto. La no
definicién concreta en la utilizacién del término (ni tedrica, ni rigurosa) ha dado pie para
cobijar investigaciones de distinta relevancia y muy heterogéneas. Su creacion respondia
mas al deseo de designar o connotar de alguna manera, si bien fuese provisoria, a ese
nuevo espacio de problemas que la historia tradicional de las ideas habfa ignorado. Esto
implicé que en un periodo dado cualquier investigacion exotica y algo alejada de la historia
tradicional pudiese ser incluida dentro del concepto de mentalidades.

2. Debido a la falta de sistematizacion y rigor, el concepto dejaba en suspenso la relaciéon de
las mentalidades con la realidad social. L.a necesidad de que cada autor realizara una
definicién del término derivo en que se produjeron posiciones encontradas entre aquellos
que integraban lo social en su campo de estudio y quienes no, lo que por lo demas
confirma el hecho de que esa historia de las mentalidades 7o es un paradigma teérico ni
una perspectiva metodolégica, sino sélo un nuevo campo problematico susceptible de ser

abordado desde muy distintas perspectivas, enfoques o aproximaciones historicas.

12 cfr. Moya, 1996
13 cfr. Aguirre, 1999
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3. El caracter fransclasista o universal, que deja de lado el conflicto de clases que se vive en
cada generacion, asumiendo, por ejemplo, que Napoledn tuvo la misma mentalidad que el
menor de sus subordinados. Esto debido a que tradicionalmente existen dos parametros
de estudio de los fenémenos culturales (la distinciéon entre los grupos dominantes y
populares) que al ser ignorados, sesgan inevitablemente el posible analisis de esas

realidades heterogéneas incluidas en el término mentalidades.

“Lo mas inmévil en la historia termina igualmente por modificarse y aquellas cosas y
formas de pensar concebidas y aceptables en una época y una cultura determinada, dejan de setlo
en otra época y otra cultura. Quizas sea esta situacion la que da mayor densidad y complejidad a la
historia de las mentalidades: descubrir en el largo tiempo los comportamientos intimos de la
sociedad, los indicios de nuevas actitudes, representaciones y expresiones que a su vez tomaran
otros nuevos largos tiempos para generalizarse y alcanzar la aceptaciéon que les convertira en
nuevas normas sociales”. (Cavieres, 1998: 152)

El concepto de mentalidades y la forma en que fue abordado abre un nuevo paradigma de
analisis para los temas sociales, demostrando que la historia también puede ser reconstruida desde

una perspectiva diferente, alejada u opuesta a la tradicional.

1.1.4 Annales de la cuarta generaciéon

A partir de 1989 surge la ultima etapa conocida hasta ahora de la revista Annales, bajo el
nombre de “Annales. Fconomies. Sociétes. Civilisation”. Ta importancia de esta cuarta
publicacion dependera de los aportes que por medio de sus investigaciones logren realizar a una
sociedad en constante movimiento en la que ya no concentran un papel tan importante como en
las etapas anteriores.

Para muchos teéricos de la corriente, los Annales de la cuarta generaciéon no son
considerados verdaderos Annales, debido a la diversidad de estilos que recogen. A ello se suma que
en la actualidad han surgido muchos grupos que hacen historia de forma contrapuesta a la
considerada clasica, por lo que la fuerza que pudo tener la corriente ya no cobra el mismo impetu
que en sus primeros afios.

Un reto importante que confrontan estos Annales es el de revincularse a la historia

contemporanea en términos intelectuales, recuperando, asi, la centralidad en el estudio de los
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hechos y procesos que acontecen en el tiempo real; abriendo secciones o espacios mas regulares
para la inclusion de articulos, notas criticas y ensayos dentro de esta linea de investigacion'.

La revision de los temas abordados por la revista de los Annales muestra que el tipo de
historia que ellos construfan siempre privilegié una vision particular y generalmente alternativa a la
utilizada tradicionalmente, desplazandose hacia procesos colectivos, de grandes grupos,
priorizando las clases sociales inferiores por sobre aquellas consideradas de elite.

“ . . . ) . L.

La creacion de los Annales aspiraba a lograr simultineamente una posicioén estratégica,

15
. En ese

tanto mas cuanto que ‘todo proyecto cientifico es inseparable de un proyecto de poder
sentido, los Annales libraban su combate en dos frentes. Por un lado, contra la concepcion
dominante de la historia (...) por otro lado, reivindicaban para la historia una posicion privilegiada
dentro del campo de las ciencias sociales, un terreno aun en curso de estructuraciéon (...) Le
conferfan una suerte de preeminencia: sélo la historia serd capaz de hacer converger las ciencias
sociales y de trabar sus respectivas contribuciones, convirtiéndose asi en la disciplina reina, water et
magistra. . ., tanto mas cuanto que no existia rival alguno lo bastante fuerte como para disputarle ese
papel”. (Prost, 2001: 52-53)

Una caracteristica unificadora para las diferentes etapas que debid sortear la revista de los
Annales fue la voluntad de sintesis. Esto es, descomponia los factores que determinaban las
situaciones, sin embargo, no bastaba con ello, pues ademas ponian de manifiesto la relaciéon de
estos factores, permitiendo de esta forma la comprension global del hecho.

“La historia no presenta a los hombres una colecciéon de hechos aislados. Organiza esos
hechos. Los explica y para explicarlos hace series con ellos; series a las que no presta en absoluto
igual atencién. Asi pues, lo quiera o no, es en funciéon de sus necesidades presentes como la
historia recolecta sistematicamente, puesto que clasifica y agrupa, los hechos pasados. Es en
funcién de la vida como la historia interroga a la muerte”. (Febvre en Prost, 2001: 297)

La importancia que tiene esta corriente en nuestros dias radica, principalmente, en el
camino que abri6 frente a la historia tradicional, mostrando a quienes reconstrufan los hechos
desde esta perspectiva que si era posible utilizar un nuevo punto de vista, mas amplio y
democratico, demostrando asi que al omitir un fragmento de la sociedad en los libros de historia,
se perdia parte importante del conocimiento de cada generacién, por lo que su vision del pasado

podia no ser del todo cierta.

14 cfr. Aguirre, 1999
15 Burguiere, “Histoire d” une histoire”
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“Los Annales han podido proyectarse, progresivamente y a lo largo de su curva de vida,
no sélo como una corriente profundamente innovadora dentro de la historiografia, sino también y
cada vez mas como un revolucionario proyecto dentro de /las ciencias sociales en general, en cuyo seno
han ido ganando cada vez mas espacio y reconocimiento”. (Aguirre, 1999: 30)

Aunque a nivel masivo la escuela de los Annales no constituye un tema conocido y el
material en espafiol en torno a la publicacién es muy pobre, existen importantes aspectos de la
corriente dignos de ser tomados en cuenta en la constitucién de este marco tedrico, pues
podemos asegurar que es la base de lo que en nuestros afios llega a conocerse como Nueva
Historia.

“A practicamente setenta afios de su fecha oficial de nacimiento, los Annales se han
convertido, sin duda alguna, en una referencia obligada para los historiadores de todo el mundo, a
la vez que en uno de los principales interlocutores que definen los rumbos esenciales por los que
transita la innovacion historiografica y la elaboracién en curso de las formas vigentes de ejercer el

oficio de historiador”. (Aguirre, 1999: 9)

1.2 HISTORIA ORAL

El reposicionamiento de la oralidad como una fuente valida de reconstruccion histérica se
da a partir del trabajo que realizan los historiadores miembros de la Escuela de los Annales,
gracias a los cuales esta técnica —tradicionalmente usada sélo de forma complementaria— pasa a
ser considerada como una primaria en el rescate historico .

El término historia oral se refiere no a un tipo particular de historia, sino que a una forma
de recopilarla. Basandose para ello, en la seleccion de material, por medio de entrevistas a
individuos que vivieron los procesos descritos.

Como lo explica Gwyn Prins (1996: 144), “la historia oral es aquella escrita a partir de la
evidencia recogida de una persona viva, en vez de a partir de documentos escritos”. Esta es la
base de la corriente, sin embargo, existen ademas una serie de puntos relevantes que se
profundizaran mas adelante.

Los primeros indicios en los que figura este nombre se remontan al catedratico
norteamericano Allan Nevins, quien ya en el afilo 1948 crea los primeros trabajos situados en la

utilizacion de esta técnica.

16 cfr. Benavides, 1984
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Por ser ésta una metodologia de analisis cualitativo, el uso de entrevistas que rescatan al
individuo como principal informante es prioritario. A través de ello, recobran significado los
procesos sociales por medio de quienes los viven.

“La ‘historia oral’ surgié, en parte, de los intentos de utilizar las tradiciones orales,
transmitidas durante siglos, de las sociedades sin literatura, para construir su historia en ausencia
de documentacion escrita (...) Y a través de la experiencia adquirida entrevistando fue como los
historiadores descubrieron que lo oral podia brindar no sélo mas informacion, sino perspectivas
totalmente nuevas de los puntos de vista hasta entonces tan mal comprendidos”. (Thompson,
1993: 66)

El concepto de historia oral no es tan reciente como podtia creerse. Ya en la civilizacién
griega encontramos los primeros indicios, de la mano del historiador Herodoto, quien se basé en
los recuerdos personales para construir los relatos que describio.

Desde siempre, las fuentes orales han sido una forma de conservacion de la historia. En
las sociedades sin escritura, la transmisién de informacién se institucionaliz6 como una practica
generacional para preservar la memoria.

Los desarrollos tecnologicos de los afios cincuenta —el teléfono, la grabadora y el
perfeccionamiento de las técnicas cinematograficas—, resultaron de gran ayuda para la
consolidaciéon de la oralidad como evidencia histérica, ello debido a la permanencia de los
testimonios por medio de estos nuevos formatos. Asi, la emergencia del cine como una nueva
forma de reconstruccién historica avanza rapidamente, pues resulta innegable que comienza a
instaurarse como otra forma de preservacion de los hechos pasados.

Para los académicos de la historia oral, el renacimiento o, mas bien, el surgimiento de ésta
representa una lucha contra lo considerado objetivo dentro de la ciencia social; ademas de un
cambio en las estructuras mas formales de la misma.

La busqueda de las raices y la historia oral van de la mano. Es mas, los profesionales del
area se han dedicado a incorporar en el registro historico hechos, sucesos y experiencias de los
sectores sociales que antes no eran tomados en cuenta.

En los sectores populares, el surgimiento de esta corriente se relaciona con la
revalorizaciéon que se da a las experiencias de grupos originarios. De esta manera, se demuestra el
compromiso que la historia oral tiene con el pluralismo, logrando que aspectos étnicos sean

considerados como vitales dentro de la cultura.
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Este nuevo movimiento historiografico esta relacionado con diversas disciplinas, como lo
son la literatura, la antropologia, la psicologfa, el folclore y el periodismo, entre otros.

Gracias a esta constante interaccion, la historia oral se ha enriquecido a partir de
conceptos, métodos, modelos de trabajo y técnicas especificas de conocimiento.

“La confluencia de éstas ha sido un factor central para el crecimiento y el fortalecimiento
de esta practica de investigacién sociohistérica (...) De esta forma, la historia oral pudo dejar de
lado cierta literalidad anacrénica y romantica que la caracterizé en sus primeros afios”. (Aceves,

1999: 406)

1.2.1 Evolucién historica

De acuerdo a José Miguel Marinas y Cristina Santamarina (1999: 263-267), existen tres

etapas en la evolucion de la historia oral; estas son:

1.2.1.1  Elantropologismo conservacionista (1900-1930)

En esta primera etapa, las historias de vida estan orientadas y alentadas por la practica
antropoldgica. Se trata de rescatar y poner en circulacién, en la sociedad que se va
industrializando, otras vivencias.

La tarea principal de este periodo es el estudio de caso. Tiene como objetivo fundamental
las biografias de sujetos destacados de las sociedades preindustriales.

Lo importante de esta etapa es que va a dar lugar al objeto propio de las historias de vida
tal como hoy las entendemos: los cambios en los procesos de identidad entre lo comunitario y lo
social.

El combinar relatos y documentos para recoger formas de identidades cambiantes
determinadas por la migracién y la diversificacion de la sociedad, lleva a plantear dos sentidos del
término historia oral.

En los setenta habra un acuerdo de los historiadores en la diferencia entre oral history y oral
story. La primera, bistoria oral, incluye no solamente el discurso hablado de la gente, sino los
documentos en el sentido mas amplio, los indicios, todos los materiales que transmiten una
informacién de como ese grupo elabora su historia. Mientras que relato oral (ora/ story) supone la

narracion, el proceso mismo de la identidad contada.
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1.2.1.2  Estudios de la marcinacién (1930-1970)

El principal fundamento de todo tipo de aplicaciones de la historia oral, tiene que ver con
los estudios de las poblaciones marginadas. Los procesos de cambio, desplazamientos y
migraciones empiezan a llamar la atencion de los investigadores sociales.

El procedimiento y la perspectiva se abren en dos direcciones; primero, se trata de hacer
antropologia de los proletarios y de los emigrantes, antropologia urbana. Por otro lado, consiste
en hacer relatos que no tienen un sujeto particular, sino en la evidencia de que el individuo no es

el atomo de la sociedad, ni es el origen de la accion social, sino s# producto s sofisticadb.

1.2.1.3  Elestudio de las sociedades complejas (1970)

Las reflexiones de los afios setenta y ochenta permitieron construir una practica en la que
ya no se hace s6lo ni principalmente conservacionismo etnografico ni estudios de marginacion.
Las propuestas mas radicales e interesantes hablan de una perspectiva mas que de un método o una
técnica, que remueve evidencias y rutinas, tanto en el campo de la historia, de la historia social
como de la investigacién social y la teoria sociologica en su concepceidn y practica.

La ampliacién en las aplicaciones de las historias de vida trata de dar cuenta no de lo
exético o lo desviado, sino de grupos y poblaciones dentro de los segmentos medios que dan, en

expresion de Angel de Lucas, la tonalidad media de una situaciéon concreta.

En la historiografia clasica, los relatos orales han sido comunmente utilizados para
complementar la construccion de las narraciones; sin embargo, no eran considerados, por si solos,
como una forma valida de reconstrucciéon. Podriamos afirmar, entonces, que la evolucion de la
historia oral, desde una técnica complementaria a una primaria, sienta las bases de las posteriores
formas de escribir la historia.

Inicialmente se han preferido las fuentes escritas por sobre las orales, quedando éstas
ultimas relegadas para aquellos casos en que la documentacion existente no es suficiente para la
construcciéon del relato. Asi, la historia clasica ha utilizado a la oral en sus investigaciones
limitando su papel a la creacién de relatos de segunda categorfa.

“El aceptar la evidencia histérica recogida oralmente implica el aceptar a la historia oral

como proveedora o creadora de fuentes validas de conocimiento histérico, especialmente cuando
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dicho conocimiento se asienta sobre una base metodoldgica soélida, habiéndose sometido a todas
las formas de criticas internas y externas comunes a las otras fuentes histoéricas”. (Benavides, 1984:
23)

Una de las formas de validacion que la historia oral encuentra, se basa en su preocupacion
por temas tradicionalmente omitidos. Esto es, porque los sujetos priorizados por esta nueva
corriente son, generalmente, personas comunes o grupos de no mucha relevancia en el acontecer
diario de una sociedad determinada.

Otra manera de corroborar los relatos orales es por medio de la contrastacion, es decir,
recurriendo a documentos escritos donde se especifiquen ciertos datos relevantes; un antecedente
importante es saber de antemano cual es el tiempo real en el que se sucedieron ciertos hechos.

“La historia oral permite tener acceso a aspectos de la vida que cominmente no son
captados por una sociedad como la europea, cuya cultura se basa fundamentalmente en el libro y
en la palabra escrita”. (Krebs, 1995: 14)

Concordando con Ricardo Krebs, Pilar Folguera (1994: 7) explica que la historia oral
“permite una mayor aproximacion a la realidad de aquellos grupos sociales alejados de las esferas
de poder y que por ello no han dejado testimonio escrito de su experiencia y su participacion en la
Historia”.

Trevor Lummis (en Folguera, 1994) propone interpretar los relatos de acuerdo a la forma
en que estos fueron seleccionados. Tomando en cuenta, primero, que las fuentes orales son
escogidas de acuerdo a la importancia de la informacién que contenga su narracién y la
generalizacién que se pueda establecer con ella. Y, segundo, que el relato de un individuo describe
un espacio determinado de la cultura.

“Los relatos de vida pueden cumplir varias funciones: una funcion exploratoria,
ciertamente, pero también una funcion analitica y verificativa, y finalmente una funcioén expresiva en
el estadio de la sintesis”. (Bertaux, 1993a: 139-140)

La funcién exploratoria comprende el descubrimiento de todo el material interesante de
ser recopilado en pos del buen logro del objetivo planteado. No todos los relatos de vida
compilados en esta etapa seran utilizados en el desarrollo final del trabajo. Busca cubrir el maximo
de aspectos de la vida social del individuo investigado.

En la funcién analitica el objetivo es analizar todo el material recogido, primero por medio

de la comprension de los fenémenos y luego, a través de la verificacion de éstos.
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La etapa culmine del trabajo es la funcién expresiva por medio de la cual el historiador

publica su trabajo. (Bertaux, 1993a)

1.2.2 Formas de informacion oral

De acuerdo a Jan Vansina existen tres formas distintas de informacién oral'":

1. La evidencia oral que es aquella que se obtiene de personas vivas.

2. La tradicion oral, es el testimonio transmitido verbalmente de una generacion a la siguiente,
o a mas de una. Se distinguen cuatro tipos de tradicién oral: la poesia y las férmulas
(nombres y refranes), que son aprendidos de memoria y tienen un estilo congelado, es
decir, pasan de un grupo humano al otro sin sufrir modificaciones. Y, la épica y la
narrativa, que son de estilo libre, es decir, se transfieren a la descendencia a pesar de no ser
aprendidos de memoria.

3. El recuerdo personal es una evidencia oral especifica basada en las experiencias propias del
informante, y no suele traspasarse entre generaciones, excepto en formas muy abreviadas

como son el caso de las anécdotas privadas de una familia.

Si tomamos en cuenta que la historia es todo aquello que ocurrié en nuestro pasado no
parece tan descabellada la idea de que algunos historiadores busquen conocer hechos que, de
acuerdo a los investigadores clasicos, no tienen importancia significativa.

“Es una metodologia que se amplia con rapidez y que esta produciendo importantes
cambios en la forma en que contemplamos el pasado, y que también acerca la historia académica a
los métodos e intereses tematicos de otras ciencias sociales que realizan investigaciones de
campo”. (Sitton, Mehaffy y Davis, 1989: 19)

El aporte que ha entregado este movimiento a la historiografia clasica esta ligado a la
materializacion de las experiencias, testimonios y relatos. Es decir, de una mirada humana capaz
de retratar los procesos sociales de grupos en una determinada época.

Esta nueva corriente posee fortalezas inigualables, como son su riqueza en detalles,
humanidad y la emocién en los relatos. Ademas al ser recelosa con lo que trata lo tradicional,

posee la gran ventaja de poder entregar una mirada mas amplia de los recuerdos y del pasado.

17 cfr. Prins, 1996
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“La fuerza de la historia oral es la de cualquier historia que tenga una seriedad
metodologica. Esta fuerza procede de la diversidad de las fuentes consultadas y de la inteligencia
con que se han utilizado (...) Otra fortaleza de este tipo de historia es que pueden convertir a
personajes corrientes en historiadores, un ejemplo —originado por la célera— lo constituye un
asombroso libro sobre arquitectura, escrito por un carpintero ensamblador”. (Prins, 1996: 172-
174)

Quienes trabajan con la oralidad no buscan hacer otro tipo de historia o desmerecer a
aquéllos que siguen bajo los preceptos clasicos, sino que intentan contarla desde una perspectiva
mas viva, rica y cercana a los protagonistas; alejandose, asi, del concepto puramente narrativo-
descriptivo utilizado tradicionalmente. La idea es lograr que el publico se identifique con los
protagonistas y pueda imbuirse en la realidad descrita.

“De acuerdo a Paul Thompson la historia oral es el movimiento que reivindica el valor de
las fuentes orales en la moderna historia social como forma de proporcionar presencia histérica a
aquellos cuyos puntos de vista y valores han sido oscurecidos por ‘la historia desde arriba’ (...)
Las fuentes orales ayudan a corregir otras perspectivas, de la misma forma que las otras
perspectivas la corrigen a ella”. (Prins, 1996: 146-147)

Asi, la informacién obtenida por medio del trabajo con fuentes orales no pretende erigirse
como la unica valida, sino que provocar un vuelco en el enfoque de las investigaciones que se
realizan en las diferentes areas. Como afirma Alice Kessler Harris, “la historia oral es
especialmente util para recuperar la historia de las gentes sencillas, permitiéndonos introducirnos
en su estilo de vida y en sus sistemas de valores y creencias”. (Folguera, 1994: 10)

El surgimiento de la historia oral, como alternativa a los modelos tradicionales, implica un
cambio en los planteamientos metodologicos de esta ultima, al introducir nuevas técnicas
profesionales que relacionen a los diversos sectores sociales con el pasado general.

“Pero si la historia oral moderna empez6 con un esfuerzo conservador para crear un
‘documento personal’ sustituto de la carta privada y concentrarse en las realizaciones de personas
importantes, pronto empezo a conducir a los historiadores en direcciones diferentes. Una de éstas
condujo a un renovado interés en la historia de las clases, los enclaves étnicos y los grupos de
ocupacion”. (Sitton, Mehaffy y Davis, 1989: 13)

Esta corriente ha realizado importantes avances en cuanto al conocimiento de los

procesos sociohistoricos, gracias al vuelco en la mirada de la investigacién hacia los sujetos antes
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invisibles y la visién critica con que se abordan las formas tradicionales. La idea es construir la
historia por medio de nuevas fuentes, basadas en la oralidad.

“La experiencia de la historia oral instaura, la suspension de la jerarquia establecida en las
historias oficializadas, le pone carne, memoria y testimonio a lo colectivo. Descubre, en definitiva,
que el camino del rodeo subjetivo permite alcanzar no sélo el sentido de la historia, sino, sobre

todo, el encuentro vivo con ella”. (Marinas y Santamarina, 1993: 10)

1.2.3 Valoracién del individuo como protagonista de la historia

Esta técnica —la oral— busca devolver a los sujetos de estudio el status de protagonistas del
relato historico en contraposicion al caracter de meros informantes con el que son tratados en la
historiografia clasica, en la cual sus vivencias les son enajenadas, es decir, no ejercen control sobre
lo que cuentan de su experiencia, ni la forma en que ésta sera narrada.

Es también, un esfuerzo por difundir los estilos de vida de aquellos que, normalmente, no
tienen la posibilidad de darse a conocer. Ampliando asi, el rango de la sociedad que participa en la
reconstruccion de la historia contemporanea.

“La historia oral se plantea como una forma de entregar vias de expresion a personas que
no tienen otra posibilidad de hacerlo y que normalmente corresponden a las mayorfas
postergadas, es que el método ofrece un enorme espacio de trabajo y de informacién imposible de
recabar de otra manera”. (Benavides, 1984: 36)

A pesar de la importancia que se le da al relato de los protagonistas, el investigador oral no
puede dejar de lado que el testimonio entregado es siempre subjetivo. Quien cuenta parte de su
vida esta condicionado por sus circunstancias, prejuicios, experiencias, el rol que ha desempenado
dentro de su grupo social y la vision de mundo que todo esto le ha generado.

“Se hace historia oral, analisis e interpretacion social para conocer las estructuras,
conflictos y procesos de un grupo o una sociedad (...) La historia oral nos lleva a cuestionarnos si
biografias o historias particulares obran como el habla respecto de la lengua: reproducen y a la vez
condicionan la ideologfa, la memoria y la organizacién de la vida colectiva (...) La historia oral
pone de manifiesto la importancia decisiva del destinatario”. (Marinas y Santamarina, 1993: 13)

La tnica y gran diferencia de la historia oral frente a la clasica es que la primera deja de

considerar la obtencion del material de los testimonios de sujetos vivos como un proceso mas de
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la reconstruccién, haciendo que su trabajo gire en torno a la validacién del relato obtenido, por
medio de la contrastaciéon con otro tipo de fuentes.

“Los recuerdos personales constituyen la principal fuente de informacién oral, pero no es
la Gnica posible en sociedades con dominio de la escritura (...) A la inversa, el recuerdo personal
se haya también presente en las sociedades agrafas”. (Prins, 1996: 167)

Al rememorar los hechos del pasado, éstos se magnifican y se mutilan, ya que con el
tiempo los seres humanos comienzan a olvidar determinados sucesos y a recordar sélo algunos.
Para la historia oral /a verdad de los hechos es aquello que el sujeto evoca. Esto es, los detalles
entregados por el relator son los que constituyen la base de la narracién, guiando la investigacion.

Aunque los sucesos contados por el individuo pueden o no coincidir con lo que en
realidad ocurrid, el investigador, inicialmente, considera todo aquello que se le esta narrando,
como verdad. En una segunda etapa de la investigacion, el historiador debe encargarse de
contrastar los datos recibidos con documentos y otras fuentes formales de informacién a fin de
descubrir lo acaecido.

“La verdad subjetiva debe completarse con la verdad intersubjetiva, social y refleja de cada
sujeto protagonico. No existen ‘individuos’ desocializados, fuera de toda red”. (Salazar, 2003: 389)

En cada cultura existen diferentes recursos para proveer la informacién necesaria sin
afectar a los emisores ni a los receptores. Uno de ellos es el silencio de los narradores —que no
siempre implica olvido—, derecho que éste se concede ante aspectos de su vida que no desea hacer
publicos. Ahora, la forma en que cada historiador interpreta estas omisiones también es variable y
dependera de la capacidad de cada entrevistador de comprender su significado.

Es que el recuerdo, a pesar del sesgo producido por la selectividad de la memoria, nos
permite revivir acontecimientos cotidianos, en los que el sujeto refleja el tipo de sociedad que le
toco vivir. “El recuerdo nos conecta directamente con el clima social y politico de la época (...)
Nos cuenta mucho mas de la historia de los sectores populares que una informaciéon oficial”.
(Benavides, 1984: 37)

Ademas, es el unico capaz de describir y caracterizar los acontecimientos tal como
ocurrieron, aunque para ello se necesite entrevistar a mas de un individuo.

“La historia oral considerada como un ‘sistema extractor de recuerdos, de ideas y
memorias’ y destinado al mejor conocimiento de la historia de los sectores populares no puede

sino partir de la consideracion de la memoria popular. Se trata de reconstruir los hechos o puntos
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de referencia de la experiencia vital de estos sectores, de su vida concreta con el fin de devolverlas
a un lugar en la historia que ellas contribuyeron a realizar”. (Benavides, 1984: 27)

La memoria de los sujetos y su relaciéon con los hechos genera un problema: el de la
calidad del relato construido a partir de las evocaciones del entrevistado, asi como su fiabilidad.
Las rememoranzas son un elemento tan inexacto como subjetivo y, no puede desligarse del
individuo.

“Conviene precisar que la memoria, al igual que en el proceso de constituciéon de
documentos escritos, ‘no registra sino que construye’, situacion que se da tanto en la memoria
individual como en la colectiva, hecho muy claro en la recolecciéon oral donde como hemos
sefialado, el entrevistado parte conociendo el ‘futuro’, de su pasado, lo que determina gran parte
no soélo de su recuerdo sino que también de su olvido”. (Benavides, 1984: 28)

Los recuerdos, anhelos y experiencias que conforman las narraciones suministran un valor
a la etnia, a la historia, y a todos los obstaculos que el individuo debié sortear para llegar a formar
su identidad.

Existen formas que el investigador puede utilizar para ayudar al entrevistado a traer los
recuerdos a su mente. Una de ellas es el uso de imagenes historicas, que pueden ser una forma de
gatillar en el informante recuerdos especificos de situaciones dadas. El contexto del recuerdo oral

que contiene le da a la fotografia gran parte de su significado.

1.2.4 El problema de la subjetividad

Este tipo de historia ha sido un constante tema de debate entre los historiadores
tradicionales, debido a las importantes innovaciones que introduce, en cuanto a las técnicas de
recoleccién de la informacion.

Las fuentes orales deben ser analizadas bajo un parametro de credibilidad diferente al
clasico, ya que lo importante de la narracién de un sujeto puede consistir no sélo en lo que
recuerda como tal sino que también en las impresiones que el hecho produjeron en él. En este
sentido si un narrador cuenta una historia un tanto distinta de la ya conocida, mas personal y
quizas hasta opuesta a la tradicional, es debido a sus representaciones de la realidad. Por ello, no
existen fuentes orales fa/sas y como lo sefiala Alessandro Portelli (1987: 40) “la diversidad de la
historia oral consiste en el hecho de que las afirmaciones ‘no verdaderas’ psicolégicamente, y que

estos ‘errores’ previos algunas veces revelan mas que descripciones facticamente fidedignas”.
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Uno de los principales problemas que ha debido enfrentar esta corriente es el de la
subjetividad de sus fuentes. El hecho de trabajar con fuentes vivas —generalmente personas de
avanzada edad, aunque no necesariamente— afecta la capacidad historica-cronolégica de las
narraciones, debido al deterioro de la memoria de los narradores, la cual esta condicionada por los
problemas que afectan a quien relata, como son: la edad, las enfermedades o la distorsion del
recuerdo debido al paso del tiempo.

Como lo explica Leopoldo Benavides (1984: 34) “la historia oral parte de experiencias y
relatos individuales, ilustrativos de situaciones y, sobre todo, visiones parcializadas, formalmente
unidimensionales”. Por ello, es absolutamente necesario que quienes escriben basados en
testimonios sean cuidadosos y se preocupen de someter a contrastacion la informacién obtenida,
a fin de lograr la objetividad buscada tradicionalmente por la historia.

En las fuentes orales, la falta de objetividad se debe a caracteristicas diversas y especificas,
dentro de las cuales se destacan: lo artificial en la aproximacién entre el entrevistador y su
entrevistado, lo variable, en tanto que en un segundo acercamiento nunca se podran obtener los
mismos resultados que en la primera y, finalmente lo parcial, que tiene que ver tanto con la
informacién obtenida como con su publicacion.

“Las historias de vida estan conformadas por relatos que se producen con una intencion:
elaborar y transmitir una memoria, personal o colectiva, que hace referencia a las formas de vida
de una comunidad en un periodo histérico concreto. Y surgen a peticiéon de un investigador”.
(Marinas y Santamarina, 1999: 258)

Después de muchas criticas, la historia oral ha logrado librarse de los conceptos subjetivos
que se le atanfan. Sobretodo al superar las fuertes influencias que el positivismo tiene en todas las
corrientes que surgen en la historia, valorizando tanto la subjetividad en la construccion de este
tipo de relatos, como el contexto en el que estos se generan.

Sin embargo, éste no resulta ser el unico tema cuestionado. De acuerdo a Pilar Folguera
(1994: 7) otras caracteristicas debatidas son “el objeto de la historia oral, su aplicaciéon a las
principales areas de la historia, su relacién con otras disciplinas, la fiabilidad y veracidad de las
fuentes orales y su complementariedad con otros tipos de fuentes”.

Cuando se recurre a la historia oral con el fin de reconstruir un acontecimiento, el objeto
de estudio es planteado por el investigador, por lo que los recuerdos del entrevistado son fruto

directo de la evocacion de un hecho determinado, esbozado por quien gufa la entrevista.
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“Las formas que pueden tomar los relatos de vida no dependen del narrador sino del
‘narratario’, de la persona para quien se hace el relato, de su demanda, de su espera, de su
atencion: del contrato implicito que encierra ya el primer contacto”. (Bertaux, 1993a: 137)

Por otra parte esta la influencia que sufre el emisor en las sociedades mixtas. Es decir,
donde ambas formas —orales y escritas— tienen la misma predominancia, esta relacionada con las
interpretaciones que los sujetos puedan dar a textos alejados de su condicién social. A su vez, en

clertas ocasiones lo escrito deteriora lo oral, los recuerdos.

1.2.5 Cambios en las relaciones de podetr

La esfera dominante cree ser la unica capaz de comprender los hechos trascendentales de
su presente de una forma docta; llegando a considerarse como ¢/ protagonista y receptor relevante
de quienes trabajan con la historia, olvidandose, asi, que nadie puede permanecer al margen de las
situaciones que le afectan, ya que son éstas las que los determinan como seres sociales. De esta
forma, debe admitirse que todos quienes comparten un mismo momento social son dignos de ser
reconocidos por los historiadores.

“El principal mérito de esta técnica es que surge como una necesidad social, dar voz a los
que no tienen voz, a aquéllos omitidos por la historia tradicional y que no dejaron registros
escritos (...) La historia oral puede ayudar a los procesos de cambios, partiendo de la
revalorizacion de las experiencias vividas por los sectores populares. De alli que se pueda decir
que a través de la historia oral se puede hacer una historia mas democratica y socialmente
conciente”. (Benavides, 1984: 32-33)

El trabajo que se produce entre el investigador y su interlocutor es de mayor importancia
en colectividades o grupos que sufren algin tipo de marginaciéon o represion social.

Por medio de la retroalimentacion que produce la publicacién de los testimonios
entregados por los individuos populares, se produce el fortalecimiento de la dignidad de estos
grupos. Este es uno de los mas importantes desaffos con los que ha tenido que lidiar la historia
oral.

“La historia oral puede contribuir decisivamente a evitar dos riesgos: asumir el arquetipo
de la clase ‘para si” como si fuera una entidad automaticamente existente, o aceptar el prejuicio

contrario que nos habla sin mas de ‘las masas atrasadas’ ”. (Ore y Rochabrun, 1987: 13)
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La principal diferencia de esta corriente, en contraposiciéon a lo tradicional, pasa por
quitarle el poder al Estado y a los grupos hegemonicos sobre la creacién de los documentos
histéricos, gracias a lo cual, es considerada como democratizadora de la historia.

“Nuestra época, producto de una creciente alfabetizaciéon impulsada por el desarrollo
capitalista mundial con predominio de lo impreso o escrito como medio de comunicacién social,
parece dejar paso cada vez mas a formas de comunicacion basadas en la transmision oral y, sobre
todo, visual. I.a palabra vuelve hoy a recuperar un papel importante en las formas de
comunicaciéon”. (Benavides, 1984: 23)

A medida que avanzan los tiempos, la oralidad comenzo6 a constituirse como una fuente
de primera linea en las reconstrucciones historicas; ademas, Benavides destaca la importancia que
también cobraba el aspecto visual, lo cual entrega herramientas a los formatos audiovisuales para
reclamar el aporte que sus trabajos entregan a la conservacion de la memoria.

El hecho de abordar la historia desde una perspectiva diferente ayuda también a integrar la
diversidad de publicos que componen la sociedad y participan de ella. En esta corriente los
individuos son considerados iguales. Por lo mismo, ninguno tiene prioridad sobre el resto.

“La historia oral puede ayudar entonces a afirmar que la realidad no es fija por si misma
sino solamente en relacion histérica con los hombres que la modifican”. (Benavides, 1984: 32)

Aunque la subjetividad en torno a las fuentes primarias haya cuestionado los preceptos
iniciales de esta disciplina, en nuestros dfas ya se encuentra instituida la utilizaciéon de este tipo de
testimonios bajo un parametro de verdades alternativas.

“La Asociacién de Historia Oral reconoce a la historia oral como un método de obtener y
preservar la informacién histérica en forma hablada y alienta a quienes producen y utilizan la
historia oral a reconocer ciertos principios, derechos y obligaciones para la creaciéon de material
original que es auténtico, util y fidedigno”. (Sitton, Mehaffy y Davis, 1989: 162)

Una de las técnicas investigativas surgida directamente de la historia oral son las historias
de vida, estrechamente relacionadas con los fundamentos de la oralidad, al utilizar de forma
integra todos los conocimientos adquiridos sobre las fuentes orales en la construccion de estos
nuevos relatos biograficos.

“La historia oral incorporé a su propio corpus de conocimientos los aportes relacionados
con un método cualitativo muy especifico —que no el tnico— en la investigacién social: las

‘historias de vida’, que principalmente habfan sido consideradas parte del campo de interés y de
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los métodos de la antropologia, la sociologfa y la psicologia, pero no de la historia”. (Aceves, 1999:
46)
La popularizacién de la historia de vida es lo que nos mueve a realizar un analisis de su

evolucién e importancia como una forma de recopilar y publicar testimonios orales.

1.2.6 Historia de Vida

La historia de vida se ha desarrollado de la mano del surgimiento de la oral y, gracias a la
masificaciéon de ambas, han logrado ser validadas por los investigadores tradicionales.

“La historia de vida, dada su particularidad de produccién, se sitGa en una posicion
privilegiada (en la historia oral), ya que a primera vista, resulta obvio que implica mucho mas que
la no poco meritoria tarea de recopilar, elegir, ordenar e interpretar documentos de diversa
indole”. (Marinas y Santamarina, 1999: 272)

La historia de vida es un tipo de investigacion utilizado desde hace mas de cuatro décadas,
aunque con un progresivo aumento en los dltimos afios. Bajo el alero de esta modalidad se
encierran disimiles tipos de trabajos, con temas, objetivos y métodos de difusién que no permiten
la generalizacion.

La utilizacién de esta técnica supone que el relato que se busca recoger tiene cierta
relevancia, es una historia individual, pensada dentro del marco social en el que se desarroll6.

El considerar que una vida puede ser planteada en términos de una historia, implica
concebirla como un todo, como una unidad coherente y orientada, la materializacién de un
proyecto con sentido. Por lo general, la historia de vida presenta una serie de hechos que se
organizan de manera logica, a fin de recrear la temporalidad que permita entender la continuidad
de una serie de sucesos que son causa y efecto.

“La riqueza de planos historicos, exige a la historia oral abordar el acontecimiento social
no cosificandolo, sino que tratando de abrirlo a sus planos discursivos. El valor subjetivo de los
relatos es precisamente el valor mas original, el fenémeno social que la historia de vida permite
que exista y circule, por entre los sentidos de una colectividad y una época”. (Marinas y
Santamarina, 1999: 258)

En los relatos clasicos, la historia de vida no era concebida como parte importante; ello

por su caracter microanalista de las estructuras y del contexto, privilegiando a los individuos sobre
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el grupo social, ademas de priorizar a actores sociales poco relevantes que, sin embargo, poseen un
discurso que ayuda a comprender las transformaciones sociales.

“Lo que se postula es que el actor anénimo es portador de conocimiento relevante (...)
Con las historias de vida, antropoélogos y socidlogos intentan volver la mirada hacia el fundamento
del orden social: el terreno del sentido comin, donde nacen y mueren las significaciones y
representaciones compartidas. La importancia del sujeto anénimo, entonces, no radica en su
excepcionalidad, sino en la particularidad de su normalidad’. (Pifia, 1986: 19-20)

Los relatos de vida constituyen la forma mas antigua de narraciéon de un individuo para
perpetuarse entre las generaciones posteriores.

Esta corriente alberga una amplia diversidad de areas y temas. Muchas historias, cuyo eje
siempre gira alrededor de la vida de un sujeto, incluyendo los hechos que lo forman y quienes lo
rodean. Describe acontecimientos simples que, sin embargo, dan forma al acontecer social del
individuo y su comunidad.

“El enfoque biografico ha sido un decisivo impulsor de la revaloracién de los métodos
cualitativos y ha propiciado no sélo su utilizacién sino su enriquecimiento con el aporte de nuevos
enfoques y perspectivas de analisis”. (Aceves, 1999: 45)

Por medio de la historia de vida podemos recuperar el pasado a partir de las huellas o
vestigios que los sujetos logren reunir de sus experiencias anteriores. Es el individuo el dnico
capaz de lograr unir estos retazos para poder conformar un relato del pasado, desde el presente;
este es capaz de entregar a la cultura, ademas de la propia imagen de su existencia, el retrato de
quienes lo rodearon.

Podriamos decir que los primeros indicios de esta corriente se dieron en la Escuela de
Chicago, en los afios veinte y treinta. Alli, los trabajos de W. I. Thomas, Z. Znaniecki, C. Shaw y
E. Sutherland, entre otros, sientan las bases de los que mas tarde conoceremos con el nombre de
historia de vida.

“En el caso de las historias de vida, lo que ha ocurrido es un renacimiento (...) No hemos
presenciado una invencién metodoldgica ni tedrica, sino el retorno de una practica usada por los
cientistas sociales desde hace bastante tiempo (...) aunque de un modo bastante distinto a como
se hace en la actualidad. Se trataba, en general, de memorias escritas por personajes famosos ya
desaparecidos, las cuales se sometian a procesos de andlisis y contrastacion para verificar su
confidencialidad (...) Estos documentos biograficos surgifan como productos del trabajo de

campo y buscaban reconstituir las vivencias, costumbres y valores de culturas que estaban
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sufriendo un fuerte y doloroso proceso de cambio y aniquilacion. En este sentido, se trataba de
narraciones de vida donde lo estrictamente biografico era relevante en la medida que daba luces
acerca de aspectos desconocidos de los pueblos ‘primitivos’ ”. (Pifia, 1986: 2-3)

Tras la Segunda Guerra Mundial, los estudios de caso y, particularmente, la historia de
vida tuvieron una fuerte declinacién. Ello debido a una concepcion negativa de lo limitado de su
aplicacion y a la complejidad de su constituciéon. Por muchos afos, estos relatos fueron mirados
con recelo por su subjetividad, lo que acarreaba que los historiadores clasicos los consideraran
ilegitimos y de dudosa procedencia tedrica.

Es imposible que las ciencias sociales lleguen a tener el mismo caracter que las ciencias
naturales ya que para los investigadores tradicionales, los hechos eran considerados sélo como
datos, los sujetos meros informantes y, las relaciones, simples correlaciones entre variables.

El auge de la historia de vida se basa en ciertos cuestionamientos a la tradicién neo-
positivista, entre los cuales podemos nombrar los siguienteslgz

¢ Es necesario que en el estudio de los sucesos sociales se apliquen reglas derivadas del
método cientifico. Ello implica que la légica de investigaciéon es universal y que los
objetivos de toda actividad de conocimiento son idénticos.

¢ El modelo por el que se rigen las ciencias sociales debe ser tomado del de las ciencias
naturales: desde el punto de vista epistemoldgico se considera a la sociedad como
equivalente a la naturaleza, por lo que es preciso descubrir sus leyes.

¢ [l objetivo fundamental de todo conocimiento cientifico, sera revelar esos preceptos y
establecer generalizaciones universales. Esto es, llegar a formular proposiciones de
caracter légico.

¢ Si se observa a la sociedad de manera neutral e imparcial, las generalidades empiricas
pueden derivar en la comprobaciéon de determinadas hipdtesis parciales que permitiran
descubrir las aludidas leyes, que se manifiestan como estructuras de pensamiento
permanentes.

¢ Toda investigacion cientifica posee siempre idénticos objetivos: explicar y predecir. Esta
postura supone una division natural entre el observador y lo estudiado.

¢ la relacién entre teorfa y practica es técnica; lo 6ptimo es la no involucraciéon del

investigador con lo observado. La ciencia no permite fundar valores.

18 cfr, Pifia, 1986
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¢ la caracteristica central del conocimiento cientifico es su Zzestabilidad: puede ser

corroborado o falsificado por observaciones particulares obtenidas inductivamente.

Las criticas surgen de la constatacién de que las ciencias sociales no pueden pretender
trabajar bajo los parametros establecidos por el método cientifico, ya que su objeto de estudio no
es cuantificable. Por ello, no consiguen aspirar a poseer un caracter absoluto ni objetivo.

La historia de vida se desarrolla en América Latina después de la Segunda Guerra Mundial,
a través de investigadores y organismos que la utilizan como una técnica de indagacién para
develar los acontecimientos que se desarrollaban en esta parte del mundo.

“Las historias particulares tratan de abrirse intensamente el paso a través de los discursos
canénicos de la Historia, entendida ésta como discurso universalista, uniditeccional,
racionalizador”. (Marinas y Santamarina, 1993: 11)

De acuerdo a los planteamientos de V. de Gaulejac, el relato de vida es la conjugacion de
tres elementos de la identidad. La dimensién psiquica que corresponde a los deseos y angustias
inconscientes del ser humano. La dimensién de individuo social, que es la sociedad a la cual éste
pertenece. Y, por ultimo, la dimensién del sujeto, que es aquella que expresa la dindmica
existencial caracteristica de cada uno.

Al igual que en la historia oral, la historia de vida ha sido sometida a cuestionamientos
tedricos y practicos en cuanto a su constitucion y a la importancia de su difusién. Por ello, luego
de su surgimiento ha tenido altos y bajos en cuanto a su utilizacion y credibilidad.

“La actual revitalizacién de las historias de vida corresponde a un cambio de 6ptica en el
mundo de las ciencias sociales, la filosoffa y la politica, segun el cual comienzan a cobrar
importancia temas y aspectos de la realidad social que en otro tiempo podian ser facilmente
calificados como irrelevantes o secundarios (...) Quienes se dedican a las historias de vida
justifican y valoran su opcién, abierta o camufladamente, expresando una fuerte insatisfaccion con
las ‘formas tradicionales de investigacion’ . (Pifia, 1986: 12)

Este método es una importante herramienta para desglosar las caracteristicas sociales que
dan forma a cada individuo, por lo que su validez pasa por las interpretaciones que el investigador
logre hacer con las imagenes de mundo del individuo.

En un principio, la historia de vida se produjo dentro del contexto de la historia oral, y los

aspectos relevantes de ésta se enuncian en las historias que se recolectan. A medida que la



39

investigaciéon avanza, los relatos de vida también lo hacen a través de sus objetivos, limites y
hallazgos.

“Las formas de relato orientadas a la comunicacién de experiencias, tocan a su fin. La
historia de vida como historia particular es fundamentalmente la comunicacién de una sabiduria
practica, de un saber de vida y de experiencia”. (Marinas y Santamarina, 1999: 261)

El surgimiento de esta corriente busca replantear al ser humano con su subjetividad
inherente, lo cual es completamente contrapuesto a los planteamientos positivistas. Esto
representa la ruptura fundamental entre ambas disciplinas.

Atun cuando la validez de la historia de vida ha sido cuestionada, es sabido que miembros
de la perspectiva postfuncionalista y de la Escuela de Frankfurt la utilizaron para estudiar los
procesos de reestructuracion de las formas de identidad.

Lo mas importante en cuanto a la metodologia utilizada en la construccion de la historia
de vida es el no imponer los preceptos del investigador a los lectores, evitando llevar a cabo
interpretaciones de lo que se narra, a fin de permitir que quien lee sea capaz de generar sus
propias conclusiones.

Aunque el investigador realice interpretaciones en el transcurso de su trabajo, debe
situarlas de tal forma que no aliene ni intimide al receptor.

El historiador debe ser capaz de generar su trabajo en funcién tanto del emisor como del
receptor. Esto es, no puede permitirse obviar ni a quién cuenta la historia ni a quien la leera. Por
ello, otro tema relevante sobre la metodologia se basa en la combinacién entre lo que el
investigador quiere saber y lo que el entrevistado quiere dar a conocer; éste debe lograr traspasar
el dialogo que se dio entre él y su informante. El punto de vista del protagonista debe ser lo
principal dentro del relato.

La historia de vida es una construcciéon en la que participan de igual manera tanto el
historiador como el individuo. Recoger los relatos no implica s6lo preocuparse de la informacion
que se obtenga, sino que también es ayudar y participar en la elaboraciéon de los mismos,
fomentando la memoria del sujeto, a fin de obtener mas datos que sélo aquellos que permanecen
en la memoria inmediata.

“El relato en la historia de vida no se convierte nunca en la instancia ultima del saber. St
asi fuera, este relato se convertiria en el relato todopoderoso, definitivo y dltimo, en el discurso

del amo, que dirfa Hegel. Por el contrario la experiencia de la interaccioén entre dos en la historia
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de vida es la experiencia antidoto frente al dogmatismo, es la apertura a lo nuevo, a lo
desconocido, la vivencia original”. (Marinas y Santamarina, 1999: 274)

Jorge Aceves (1999) senala que existen dos maneras de construir este tipo de relatos, de
acuerdo a la profundidad tematica; estas son:

Primero, la historia de vida completa que se caracteriza por ser de rango mas acotado y
con menor numero de narradores potenciales. Es un estudio intensivo de hechos en profundidad.
En ella, el emisor abarca toda la existencia memorable y comunicable del individuo, desde sus
primeros recuerdos de infancia hasta el momento de la conclusién de la entrevista. Implica,
ademas, la #riangulacion de las fuentes y perspectivas; o sea, hay que complementar la version
autobiografica del protagonista con otros documentos secundarios y personales, asi como con
otras fuentes orales y testimonios de terceros. El papel del investigador no concluye con la
elaboraciéon del texto, sino que tiene que agregar un trabajo preciso de reflexion, critica y
contextualizacion del texto oral, en el marco sociohistérico correspondiente.

Segundo, la historia de vida focal o tematica, que es mas amplia y requiere, por lo general,
de una muestra cualitativa extensa, diversa y significativa del contexto histérico y cultural donde se
halla inmersa. Es un estudio de mayor duraciéon y comunmente con mayor utilizaciéon de recursos
operativos. Se construye enfatizando un soélo aspecto problematico de la vida del narrador, es
decir, abordando un sélo tema o cuestion en el curso de la experiencia de vida. Esto permite
realizar una variante que setfan las historias de vida cruzadas o miiltiples, de personas pertenecientes a
la misma generacioén, conjunto, territorio o grupo.

Varios autores han tratado de definir caracteristicas especificas en torno a la historia de
vida. Sin embargo, el uso de esta técnica causa discrepancias en quienes la utilizan, no llegando a
formarse acuerdos importantes. Debido a ello, hemos recogido de diversos autores las formas
metodoldgicas en cuanto a la constitucion, interpretacion, ventajas y limitaciones del uso de esta
técnica.

De acuerdo a los planteamientos de José Miguel Marinas y Cristina Santamarina (1999)
existen tres formas diferentes de crear una historia de vida, estos son:

1. Visién positivista documental: donde se toma como punto de partida un determinado
momento de la formacién social. En el proceso de producciéon predomina el valor literal
del documento.

2. Perspectiva interaccionista: la historia de vida se construye por medio de la interpretacion

de las investigaciones realizadas, mas que por el valor de las sefiales.



41

3. Caracter dialéctico: aqui las historias de vida se entienden como narraciones de un sistema,

de un individuo o grupo que se construye en los limites de una sociedad determinada.
Vuelven sobre ella, dependiendo de la circularidad que el mismo discurso tenga en la

memoria de los sujetos.

Ademas, los autores sefialan tres procesos de interpretaciéon o analisis para este tipo de

reconstrucciones historicas:

1.

Perspectiva estructuralista: donde queda algo de la posicién positivista documental ante el
proceso de produccién, para la que equivale la interpretacion con el andlisis y saturacién
de un modelo. El modelo tiene una primacia y acaba siendo directivo respecto de la
recogida de datos.

Modelo hermenéutico: tiene que ver con el analisis en profundidad de un texto. No se
preocupa de los porqués, dondes ni cuandos. Existe un centramiento en el discurso como
tal. La hermenéutica supone que el texto ya esta dado, que el circuito de la producciéon ha
concluido y que lo que uno hace es descubrir sentidos ocultos precisamente en ese texto.
Comprension escénica: esta modalidad implica que en la producciéon de un relato se
actualizan los elementos de la escena que se vivié. El investigador da sentido a las historias
y a su origen, ya que antes de la aproximacion del historiador, normalmente, el sujeto, no

ha concebido el valor real de su propia historia.

De acuerdo a Juan José Pujadas (2002) existen ciertas caracteristicas en el uso de las

historias de vida que las hacen ser consideradas positivas a la hora de decidirse a usar esta técnica

metodolégica. A continuacion se detallan algunas de ellas.

Posibilita la formulacién de hipdtesis, especialmente en las etapas iniciales de cualquier

investigacion, debido a la profundidad de los testimonios recolectados. Ademas, permite conocer

a cabalidad las relaciones sociales basicas de un determinado grupo humano.

Al trabajar con mas de una historia de vida en una misma comunidad podemos contrastar

los relatos, lograndose asi, un control de las variables y un mejor acercamiento a la veracidad de

los hechos. Gracias a la relacion permanente que se da entre quien investiga y quien narra, y la

posibilidad de realizar mas de una entrevista, la historia de vida tiene la capacidad de encontrar

respuesta a toda pregunta formulada.
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El relato biografico es la base de la historia de vida, porque permite conocer y evaluar las
condiciones en que se presenta el entrevistado, entregando al historiador el conocimiento integral
del personaje estudiado, pues posibilita su inclusiéon en las diversas esferas de la vida social y
familiar de éste.

La historia de vida resulta ser la narraciéon con mejor llegada al lector, debido a que de la
forma en que es escrita, resulta ser mas atractiva y cercana.

Por otra parte, el mismo autor —Pujadas— describe una serie de inconvenientes en el uso
de esta técnica, derivados, principalmente, de las dificultades en cuanto a la implementacion de las
encuestas y la recopilacién de informacion.

En el principio de la investigacion, el primer problema que surge es el de encontrar una
buena historia para contar, y a partir de ello, el hallazgo de informantes, dispuestos a colaborar
con sus vivencias y tiempo, a fin de poder realizar de forma completa el relato biografico.

Otra de las dificultades consiste en comprobar la veracidad de la informacion entregada
por el sujeto entrevistado. No analizar en profundidad el relato biografico que se obtiene, sino
que pretender que éste se pueda expresar por si mismo, sin mayores interpretaciones. En
resumen, creer que la historia pueda ser transcrita tal cual como el emisor la conto.

La impaciencia de quien recopila puede llevar a mermar la empatia en la relacién, debido a
la lentitud del relato o las presiones que el investigador pueda ejercer sobre su sujeto de estudio.
El sesgo en la visién del historiador puede producir que éste se encante con el primer relato que
encuentre, sin dejatlo ver las historias que estan a su alrededor y que pueden ser tanto o mas
interesantes que la elegida. Sin embargo, el exceso de suspicacia puede hacer que se dejen pasar las
historias realmente atractivas.

El investigador debe ser riguroso en la recoleccion de la informacion. No puede dejarse
llevar y creer que con un par de historias se puede construir el relato de manera veraz. Ademas, en
la etapa final, debe decidir, de forma radical, que hara con todo el material seleccionado, eligiendo
aquello realmente significativo para crear un texto cercano y llamativo.

Normalmente las historias de vida son escritas en primera y tercera persona, lo cual puede
llegar a causar en el lector la sensacion de encontrarse frente a una biografia o autobiografia. Ello
debido al papel del narrador y a la forma en que los datos fueron recopilados.

En la creaciéon de una historia de este estilo, la relaciéon que logre llegar a forjarse entre el

investigador y el entrevistado es fundamental para el buen desarrollo de la misma; cualquier falta
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de empatia entre ellos podria generar problemas en la narracién. El intercambio afectivo es
simbolico, por lo que no se puede analizar desde una perspectiva cientifica.

“Las historias de vida y las biografias parecen tener en este momento, una importancia
nueva. Precisamente porque hay una revision en profundidad de nuestros saberes sociales —no
s6lo sociologicos— ante el conjunto de fendmenos de ruptura de cédigos culturales e ideoldgicos,
de los sistemas de referencia convencionales”. (Marinas y Santamarina, 1999: 260)

Las biograffas sirven para elaborar elementos que orienten la accién individual y colectiva,
de clase y género. Surgen con una intencién, no son fruto de la casualidad.

Por medio de las historias biograficas se busca interpretar a los individuos y sus procesos.
Las dimensiones ideoldgicas y colectivas de los procesos sociales en los que se desenvuelven son
reelaboradas por los sujetos e interpretadas por quien las reconstruye.

“El relato autobiografico es un texto de naturaleza interpretativa, generado por un
hablante que elabora su tiempo pasado y lo significa mediante la operacién de la memoria (...) El
relato autobiografico es uno de los productos propios del género biografico, el cual incluye
biografias, autobiografias, historias de vida, testimonios, y otros de caracter menor, tales como las
necrologfas, las prestaciones de los autores en las solapas de sus libros, los curriculum vitae, las cartas
de los condenados a muerte, etc.”. (Pifia, 1999: 75)

Leer una biograffa o un relato autobiografico implica comprender que no logramos estar
frente a una historia completa de los acontecimientos, sino que sélo estamos leyendo los
recuerdos de determinadas experiencias vividas por el individuo que relata.

La historia se construye desde el presente. El narrador evoca, olvida, selecciona y cuenta lo
que le interesa que sea conocido, o lo que cree es relevante. Las experiencias no tienen sentido por
si solas, adquieren significado al ser rememorados por alguien.

“Las memorias personales han sido consideradas como una fuente crefble por los
historiadores, porque se fundamentan en el testimonio: yo lo vi, yo lo conoci, yo estuve alli. Son
cronicas directas de testigos presenciales. La vida del testigo se funde con los hechos relatados. La
memoria como género literario es una de las acepciones mas corrientes cuando se habla de
‘historias de vida’ . (Bengoa, 1999: 16)

La recoleccion de una historia de vida tiene que ver con un rescate de la memoria de los
actores sociales. Los testimonios orales tienen la capacidad de desmitificar y abolir en parte la
creencia de que los escritos son los tnicos portadores de la verdad absoluta. Trabajar con historia

de vida supone acompanar a quienes recuerdan en su camino por variadas etapas de la sociedad.
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El reconocetrle a un sujeto su calidad de fuente de la historia implica aceptar su
participacion —activa o pasiva— dentro de los procesos sociales e individuales de produccion e
intercambio, dejando un poco de lado el pasado escrito.

“Las fuentes, los testigos, los actores no anteceden, sino que se constituyen y modifican a
través de los relatos en los que dan un sentido, contrasentido, contracorriente o no, a las formas
de dominacién y construccion de identidades actuales”. (Marinas y Santamarina, 1993: 13)

Inicialmente, en este tipo de narraciones se retrataban personajes que fueran considerados
héroes, es decir, individuos cuya existencia haya sido relevante para la sociedad de la época. Con el
correr de los afios, este concepto fue evolucionando, y la historia de vida se volcé al relato de
individuos antes marginados.

El héroe representaba a un sujeto estereotipado, en el cual conflufan ideales y valores
anhelados por el grupo social.

De acuerdo a Carlos Pina (1986), existen dos tipos de sujetos predilectos para la
construccion de historias de vida.

1. E/ testigo: en este caso se busca rescatar por boca de uno, cierto trozo de la historia callada
y sepultada de los oprimidos, de los silenciados; se aspira a reconstruir el punto de vista de
los no hegemonicos.

2. LBl desviado: al estudiar a quien llega a violar gravemente las pautas convencionales (el
delincuente, el vagabundo, el suicida), se espera poder conocer mas acerca de los
mecanismos y cimientos del orden; revelar, en parte al menos, la naturaleza de lo
transgredido.

El método biografico debe ser central en el analisis cualitativo de las ciencias sociales, pues
permite a quienes trabajan sobre ¢l involucrarse tanto con el testimonio subjetivo de un individuo,

como con el reflejo de una época.

El rescate de la memoria de los individuos ha ayudado al fortalecimiento de la identidad de
los pueblos, y grupos sociales marginados. Dando a conocer su historia podemos darnos cuenta
de las experiencias —tanto positivas como negativas— que han debido sobrellevar y que han
forjado su conciencia de clase.

La consolidacion de esta técnica ha potenciado el auge de las nuevas formas

historiograficas, dando pie a que los historiadores se aventuren a alejarse de las formas
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tradicionales y busquen /a verdad de los hechos mediante el uso de fuentes no convencionales, como
son: los testimonios orales y los relatos de vida.

“La historia oral, al plantearse la necesidad y la pertinencia de abordar el ambito subjetivo
de la experiencia humana, ha requerido y, creo, ha encontrado en las ‘historias de vida’ un recurso
metodolégico y la posibilidad de reconstruir y reflexionar a partir de la ‘memoria viva’ de los
sujetos, el camulo de experiencias de vida de la sociedad”. (Aceves, 1999: 50)

A pesar de todos los cuestionamientos que la historia oral ha debido sobrellevar, de parte
de los historiadores tradicionales, ha conseguido erigirse como una técnica de investigacion social
autonoma. Es el puablico receptor quien la valida, al priorizar el consumo de sus publicaciones
sobre las clasicas. Esto gracias a las riquezas de sus contenidos, asi como al estilo de su narrativa.

La oralidad representa en nuestros dias un método eficaz para reconstruir la historia
reciente de la sociedad contemporanea, debido a las ventajas que posee frente a la tradicional. La
relacién de pertenencia que crea entre el narratario y el lector justifica la utilizacion de esta técnica,
ya que logra una mayor identificacion entre los sujetos estudiados y quienes buscan conocer su
pasado.

Para el lector no especializado es mucho mas atrayente el acercarse a la historia a través de
textos mds amenos y cercanos; que su relato los haga sentirse participes de la misma, debido a la
semejanza que éstos puedan tener con su propia existencia.

La formalidad y estructura de las narraciones clasicas dej6 de ser el formato estaindar
dando paso a novedosas vias de expresion para los narradores, abriendo la posibilidad de generar
instancias de conocimiento, mas reduccionistas, con nuevas perspectivas y con una revaloracion
del individuo como protagonista y constructor de la historia.

La combinaciéon dada por el trabajo realizado en la Escuela de los Annales, asi como las
innovadoras formas de recopilacién aportadas por la institucionalizaciéon de la historia oral como
fuente primaria, permitié el florecimiento de perspectivas historiograficas que privilegiaban al
individuo por sobre el grupo social, al sujeto anénimo sobre aquél tradicionalmente protagonista,
asi como una forma de escribir mucho mas cercana a la literatura que a los textos historicos
clasicos.

Todos estos conceptos son agrupados bajo el concepto de Nueva Historia, término que
abarca corrientes similares, que sin embargo poseen pequefias caracteristicas que las diferencian

entre si; el analisis de ellas es lo que detallamos a continuacion.
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1.3 NUEVA HISTORIA”

Lo que hoy conocemos como Nueva Historia es una corriente surgida a mediados del
siglo pasado de forma contestataria a los preceptos tradicionales, tras la revoluciéon cultural
mundial de 1968. Un grupo de historiadores europeos se retnen bajo este alero para ocuparse de
temas relacionados con las actividades cotidianas del ser humano, que, hasta entonces, no eran
considerados por la historia clasica.

Esta revolucion, y las que le siguieron en todo el mundo, impulsaron un fuerte cambio
social, que cre6 el contexto necesario para el surgimiento y fortalecimiento de multiples
expresiones y manifestaciones que aspiraban al reposicionamiento del individuo social, sin
importar su estrato.

No llegaron a instituirse como una corriente historiografica conocida, ya que tras su
surgimiento fueron marginados por los investigadores clasicos debido a su método de trabajo, que
se basaba en fuentes no convencionales y documentos considerados de menor rigor cientifico.

Los nuevo-historiadores estimaban que la historia tradicional se preocupaba sélo de los
grandes personajes o hechos politicos de determinadas épocas: las elites, guerras y gobernantes, es
decir, de los vencedores de todos los ambitos. No habia espacio para el pueblo, para los
oprimidos o los sin nombre conocido; para aquellos que no tenfan rol social o poder.

“La historia siempre ha sido una ciencia humana. Pero hoy mas que antes, ella se centra
directamente en el hombre y, sumergiéndose en el flujo del pasado y recordando las alegtfas, los
sufrimientos, las esperanzas y las convicciones de los hombres en otras épocas, ella procura
ayudar al hombre a tomar posiciones en un mundo tan rapidamente cambiante, a entender mejor
el misterio de la vida y a dar un sentido a su existencia”. (Krebs, 1995: 14)

Por ello, este grupo aporto a la historia una nueva vision del mundo, aquella omitida por
afios. Rescataron a los sujetos de las clases sociales populares, dandoles el protagonismo en sus
narraciones. Utilizaron relatos orales como fuentes primarias, nunca antes consideradas como
tales, debido a la dificultad de probar su veracidad (los historiadores tradicionales, si utilizaban
este tipo de fuentes, pero como complemento a los documentos).

“El término Nueva Historia data de 1912, fecha en que el historiador estadounidense

James Harvey Robinson publicé una obra con ese titulo. Robinson la definié como una historia

19 Al final de este capitulo se puede encontrar un organigrama (Cuadro N° 1) que da cuenta de la
vinculacién entre los movimientos histéricos, mostrando los nexos que hay entre ellos. (pp. 63)
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‘que incluye todo rastro y vestigio de cualquier cosa hecha o pensada por el hombre desde su
aparicion en la tierra...” (...) Debia ser, pues, una historia total que abarcase todos los fenémenos
de la existencia humana y que integraba los aportes hechos por todas las ciencias humanas y
sociales”. (Krebs, 1995: 12)

Surge como una nueva forma de mirar los hechos del pasado, dejando de lado la
cuantificacién de lo macro, cuestionandose acerca de los detalles de los acontecimientos
conocidos. Asi, a pesar de trabajar sobre hechos populares entrega informacién nueva, rica en
descripciones y escrita de una forma literaria, mas cercana a los lectores.

Desmitifica la creencia de que sélo ciertos sucesos pueden ser dados a conocer debido a
las consecuencias que su salida a la luz publica pueda causar en la imagen de alguna persona
socialmente relevante. La historia tradicional, al ser de elite, ha manejado el conocimiento de los
hechos, permitiendo que afloren sélo aquellos determinados desde arriba.

La preocupacion por las fuentes y su aporte real a las nuevas investigaciones pasa por la
revalorizacién de las mismas y la importancia que se le ha dado a aquellas antes no consideradas
como tales, que son: los recortes de prensa, fotografias, literatura, arte popular, relatos orales,
documentos parroquiales y municipales, entre otros. Estos han encontrado su institucién gracias a
la credibilidad entregada por los propios lectores, demostrada en el consumo de materiales de este
tipo por sobre los tradicionales.

La Nueva Historia es un relato mas popular y cercano al pueblo, debido a su forma de
investigacioén, que se basa en los hechos cotidianos de la comunidad donde se inserta el sujeto de
estudio; ademas del rescate de los detalles obviados por la historia clasica por ser zntrascendentes en
cuanto a grandes aconteceres sociales.

“La historia escrita en afios recientes cubre un abanico tematico cada vez mas amplio,
sobre todo en los historiadores jovenes. De algin modo, los estudios de historia econémica,
social y politica estaban referidos a objetos histéricos relativamente unificados: los recursos
productivos, los conflictos entre grupos sociales, el poder. Relacionado con lo anterior, podemos
observar de manera general lo que muchos historiadores han llamado relativo progreso, entendido
como algo mas que nuevas acciones, nuevos sentimientos, pensamientos o situaciones de un tipo
especifico; precisamente se trata de nuevos tipos, entendidos como mejoramiento”. (Meneses,
2002 en http:/ /www.ucm.es/info/especulo/numero20/historia.html)

El mayor aporte que la Nueva Historia realizé a la historiografia pasé por el cambio en la

vision de los acontecimientos. Si bien en ella podemos encontrar grandes conflictos sociales, éstos



48

jamas seran tomados en cuenta solo por lo que significaron para la sociedad en general, sino que
si son narrados sera, ante todo, por la importancia que tuvieron dentro del relato particular que se
esta reconstruyendo.

A pesar del conocimiento que existe sobre el pasado, aun quedan muchos hechos
omitidos y es labor de los investigadores llegar a descubrirlos, a fin de entregar a sus pares las
experiencias que se puedan rescatar.

Gracias al surgimiento de nuevas formas historiograficas, entre ellas la Nueva Historia, es
que hoy la sociedad puede llegar a conocer el pasado de una forma mas amplia, es decir, desde la
vision de los vencidos y no sélo de los vencedores. Durante afios la historia fue dominada por la
escritura y por aquellos que la conocian, asi el acontecer de las clases populares fue mediado y
segmentado por dichos sectores, pues eran los Gnicos con acceso al beneficio de la educacion.

Los historiadores de esta corriente se alejan de lo que, tradicionalmente, se consideraba
convencional en torno a los relatos. Al escribir se preocupan de los efectos que quieren producir
en los destinatarios, por lo que hacen sus textos mas dinamicos, descriptivos y cercanos, a fin de
que el receptor logre interiorizarse en la narracion. Por otro lado, también replantean el papel del
lector como interlocutor, es decir, capaz de interpretar y sacar sus propias conclusiones. Buscan
fomentar la capacidad comprensiva de quien recibe la informacién; para ello utilizan un lenguaje
simple, sin tecnicismos entendidos unicamente por eruditos.

“Si el historiador sabe escribir con eficacia, tanto mejor, puesto que quien le lea evitara el
aburrimiento. Pero las implicaciones cognitivas de la narracion histérica son otra cosa. Sélo un
ingenuo, o un falso ingenuo, creerfa que la eficacia estilistica (entendida como mero ornamento)
pueda llegar hoy a sustituir en un libro de historia la solidez de los argumentos”. (Serna y Pons,
2002: 94-102)

El papel del nuevo-historiador es de suma importancia en el fortalecimiento de la
corriente, ya que hay puntos determinados unicamente por la empatia que éste genere con su
sujeto de estudio y que seran primordiales en el buen logro de la investigacion.

El primer paso que los historiadores deben dar para poder trabajar con los canones de la
Nueva Historia es cambiar su visién positivista, sobretodo en la etapa de recolecciéon de las
pruebas, pues bajo los conceptos tradicionales su trabajo quedarfa imposibilitado. Sus estudios se
basan en inferencias y huellas que los sujetos han dejado en su pasar. El relato de esos sucesos es
lo que motiva al investigador a indagar sobre ellos, a fin de reconstruir la verdad que estos

acontecimientos le puedan vaticinar.
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“Tanto las inferencias como las pruebas basadas sobre inferencias son una construccioén,
no un dato: la presencia de la persona que investiga, del observador, no se puede eliminar. Este
trabajo de construccién es el que niegan los positivistas”. (Serna y Pons, 2002: 94-102)

La historia clasica no cree en la veracidad de esta forma de trabajo debido a la facilidad en
la falsificacion de las pruebas. Los individuos de estudio estan sujetos a diversas contrariedades
fisicas y sicologicas que hacen que su testimonio sufra quiebres y que, para algunos, no tenga el
rigor cientifico necesario.

Siguiendo el pensamiento de Giovanni Levi —uno de los fundadores de la corriente
denominada microhistoria— existen diversas maneras de informar que cuentan con mayor
credibilidad que la historia convencional. Los historiadores deben buscar nuevos canales de
comunicacioén, sin que ello implique el alejamiento de la historia. Esto, a fin de captar un publico
mas amplio y diverso que, aunque se interesa por conocer, esta cansado de los relatos
tradicionales. Propone el uso de las nuevas tecnologfas de la comunicacién, como son los medios
audiovisuales, para reencantar al receptor y demostrarle que los resultados de los estudios pueden
ser dados a conocer mas alla de los libros.

“Hay otras formas de informacién que tienen una capacidad persuasiva mayor que los
libros de historia. Ahora bien, la busqueda de nuevos canales de comunicacién no implica que la
historia deba simplificarse (...) Me parece que es importante que los historiadores utilicen
audiovisuales u otras formas serias de comunicacioén para presentar sus resultados de investigacion
y no encerrarse unicamente en los libros”. (Levi en Marin, 2000: 131-148)

La propuesta de Giovanni Levi responde a la aprobaciéon exigida por los nuevo—
historiadores para con su trabajo; ellos proponen la utilizacién de innovadoras fuentes de
recoleccion de informacion, tanto o mas validas que los textos escritos que constitufan la base de
las narraciones clasicas. Asi, son estos mismos investigadores quienes proponen la inclusiéon de las
manifestaciones audiovisuales como recursos pertinentes para la conservacion del pasado, dando

pie para imbricaciones teodricas y practicas como la que se pretende desarrollar con este estudio.
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Caracteristicas de la Nueva Historia®

Reduccion de escala

Consiste en investigar la historia desde una vision particular, sea ésta la de un sujeto o
hecho, pero desde una perspectiva micro; explicar los grandes acontecimientos a partir de
indagaciones focalizadas en un individuo o comunidad especifica. No significa alejarse del
contexto general, sino que explicatlo por medio del analisis de las personas.

El indicio como paradigma cientifico

Las investigaciones parten, normalmente, de hipoétesis exploratorias. Se empieza
estudiando indicios o huellas que en si no constituyen certezas, pero que en la medida que

se van estableciendo como un todo, logran su validacion.

El papel de lo particular
Rescate del individuo y su cotidianeidad para instituirlo como una forma de construccién
histérica. Se estudian acontecimientos triviales cuyo mérito es el no haber sido

grandilocuente en la historia social en que se desarrollaron.

Atencién a la recepcion vy al relato

Esta corriente se preocupa mucho mas de la retroalimentacion emisor-receptor. La calidad
de las publicaciones gira en funcién de lograr generar cercania y una capacidad
comprensiva en el lector. Se entregan las herramientas a quien lee para que sea capaz de
generar sus propias conclusiones, sin necesidad de tener grandes conocimientos sobre el
tema.

Predileccién por la forma narrativa

Los textos son escritos de una forma mas cercana a la literatura. Buscan conquistar al
receptor por medio de estilos mas proximos a la ficcion, apelando a detallas descripciones

para recrear el ambiente narrado.

Definiciéon especifica del contexto
Corresponde al analisis del sujeto o comunidad investigada sin extrapolarlo del contexto
en que se encuentra inmerso, ni las circunstancias que lo condicionan, puesto que éste es

determinante de su conducta humana.

20 cfr. Giovanni Levi y James Amelang en articulo ¢Qué es Microhistoria? Su evolucién histérica
http://www.tepatoken.com/html/artes/microhistoria.htm
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¢ LKl estudio de la historia social centrada en las clases populares

Ademas de que el estudio se genere a partir de un individuo especifico, éste debe proceder
de las clases sociales marginadas. Esta caracteristica es una de las principales, ya que esta
nueva forma historiografica busca devolver al sujeto el protagonismo que

tradicionalmente se le habfa quitado.

1.3.2 Corrientes de la Nueva Historia

La Nueva Historia esta compuesta por una serie de corrientes alternativas que se han
apoyado en sus preceptos para generar formas alternativas de hacer historia, basadas
principalmente en el rescate del individuo y de las clases sociales marginadas.

A continuacion desarrollaremos las dos que tuvieron mayor auge y cuyo trabajo traspasé

las fronteras de los pafses en los que surgieron.

1.3.2.1  Historia desde abajo

Fista es una de las primeras corrientes surgida bajo el alero de la Nueva Historia y busca
revalorizar la importancia de las personas como protagonistas, especialmente aquellas de sectores
populares, anteriormente marginados.

El concepto de historia desde abajo se introdujo en la jerga de los historiadores a partir de
1966, cuando el britanico Edward Palmer Thompson publicé en la revista literaria de The Tzmes un
articulo con este nombre.

Se considera que la cuna de la corriente se encuentra en los estudios marxistas ingleses y el
rescate que dieron al movimiento social obrero. La importancia que estos historiadores entregaron
a las clases sociales marginales marcé el despertar de los investigadores en torno al interés hacia
esos sujetos sociales.

Los protagonistas de este tipo de historia son sujetos que, comunmente, no tuvieron un
status social importante en su época. Es decir, que sus acciones no constituyeron hechos
relevantes o trascendentes para la sociedad en la que vivieron o se desarrollaron.

“La historia sociocultural se comprende fundamentalmente como una historia del hombre
comun y una historia de la vida cotidiana, como una historia que se escribe desde abajo. Sus

protagonistas no son los reyes, los generales y los grandes conquistadores, sino el humilde
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campesino y el buen burgués. Ella quiere llegar mas alla de los hechos conscientes y racionales y
del acontecer feliz. No estudia las grandes ideas, sino el ideario y el imaginario de los habitantes de
una aldea, de una ciudad, de una provincia” (Krebs, 1995: 14)

La historia desde abajo se manifiesta a partir del florecimiento de la historia oral y el
rescate de las historias de vida. Desde la institucion de estas corrientes germinaron nuevos estilos
descriptivos que elevaron al ser humano a la categorfa de protagonista, utilizando sus existencias
para constituir relatos descriptivos de la sociedad.

La historia no es estatica, por lo que debe ser analizada en funcién de la movilidad social
que le otorgan los sujetos que la componen. Por ello, los seres humanos no pueden ser estudiados
en términos individuales o al margen de los procesos historicos. Esto implica que las acciones de
los sujetos no pueden ser analizadas de manera aislada al contexto en el que se generaron. Los
individuos entregan al investigador sus recuerdos a fin de que éste los recopile y analice.

“Las ‘divagaciones seniles’ de un viejo enfermo trabajador pueden revelar, entonces tanto
acerca de su clase y partido, como las extensas y licidas memorias escritas de algunos de los
lideres oficiales mas respetados”. (Portelli, 1987: 40)

Las caracteristicas personales de quien relata no deberfan marcar diferencias en cuanto a la
validez de las historias que cuentan. Asi, la edad, el sexo, la clase social o la educacién no serian
factores determinantes a la hora de elegir un sujeto de estudio.

El pasado se relata siempre desde el presente, por lo que no es posible lograr una
identificacién exacta o plena con aquellos acontecimientos. La labor del historiador es acortar esa
brecha, a fin de que el lector pueda llegar a sentirse participe de esos hechos que le son tan
lejanos. De alli la importancia del rescate de las historias desde abajo, ya que son estos sujetos
quienes vivieron las épocas de cambio social.

El papel desarrollado por quien rescata un hecho ha implicado la evolucion de las técnicas
de recoleccion de la informacion, ya que se han visto obligados a utilizar de forma creativa los
pocos documentos oficiales con que cuentan para confrontar y dilucidar la veracidad de las fuentes
orales.

“El significado de la historia desde abajo es de una profundidad mayor que la de
proporcionar simplemente a los historiadores una oportunidad de mostrar su capacidad
imaginativa e innovadora. Ofrece también el medio de restituir a ciertos grupos sociales una
historia que podria haberse dado por perdida o de cuya existencia no eran conscientes”. (Sharpe,

1996: 55-56)



53

Esta disciplina ha sido considerada subversiva debido a su caracter trasgresor en cuanto a
la utilizacién de las fuentes y al estudio de temas cominmente ignorados, incluso descalificados,
debido a la aparente falta de relevancia de sus protagonistas. De esta forma, quienes escriben desde
abajo han dejado en claro que aparte de sus narraciones, aun existe un buen numero de sujetos
que tienen en su memoria historias dignas de ser contadas.

El rol del historiador ha evolucionado desde una posicion externa —caracteristica de la
historia tradicional— hacia una participaciéon activa en la constituciéon del relato. Deja de ser un
mero intermediario, convirtiéndose en protagonista del mismo.

“Su objetivo es acercar los limites de la historia a los de la vida de las personas. Se le
asigna una importancia a la recuperacion de las experiencias subjetivas, se interesa por la
reconstruccion de la vida cotidiana y se preocupa de los protagonistas anénimos. Quienes son
reconocidos como actores y forjadores anénimos de la historia. No niega ni desvaloriza la
importancia de la historia estructural, pero se interna en las historias locales, en la cotidianeidad de
los sectores populares”. (Benavides, Moullian y Torres, 1987: 26)

La historia popular es la de aquellos sectores oprimidos y marginados. El rescate de sus
luchas, represiones y esfuerzos de superacion son los temas principales en este tipo de relatos,
donde la posibilidad de utilizar fuentes denominadas privadas surge con fuerza. Los diarios de
vida, libros de cuentas (utilizados principalmente por quienes llevan las cuentas de un negocio o
de préstamos realizados), fotografias y correspondencia constituyen algunas de las maneras de
contrastar las expresiones de los testigos.

El pasado de los grupos sociales populares es disgregado y episdédico, mas no estancado ni
perpetuo, por lo que debe ser reconstruida a lo largo del tiempo. De esta forma se abre el espacio
para que los acontecimientos de un determinado periodo sean recreados en otro tiempo histérico,
ya que cada uno de ellos ve el pasado desde una vision diferente.

La historia desde abajo es construida desde dos posiciones, de acuerdo al enfoque de los
protagonistas. La primera es mostrar las diversas perspectivas que un mismo grupo puede dar a
un hecho determinado. Por ejemplo, en el marco de una guerra, el colectivo de vencedores o
vencidos no observa el suceso de la misma forma. Para el soldado victorioso puede significar
desolacion —ello por la cantidad de compafieros muertos en el combate—, mientras que para el
lider, el nimero de decesos no influye en su sentimiento de ganador —visién tradicionalmente

reflejada por la historia clasica—.
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La segunda posicion se construye a partir de la primera y tiene que ver con la relaciéon que
los historiadores desde abajo construyen entre su tipo particular de reconstruccion y el tradicional,
logrando que en algun punto lleguen a fusionarse, por causa de la similitud con los sucesos
descritos.

Una de las labores mas arduas del investigador es la de fomentar la memoria del sujeto
estudiado para asi lograr descubrir nuevos detalles que se encontraban ocultos en el inconsciente
de quien relata. Las lagunas que existen en la mente suelen ocultar hechos omitidos por el
individuo debido al impacto que le causaron en su minuto.

Por medio de este tipo de historia se busca perpetuar la memoria de los sujetos,
recogiendo los relatos que surgen de las culturas orales y, que en ocasiones, han traspasado mas de
una generacion.

Los movimientos sociales son portadores de memoria colectiva y a partir de ellos se
originan muchos de los procesos revolucionarios de cada época. A medida que pasan las
generaciones, y a pesar de los cambios que cada una haya tenido que vivir, los movimientos
sociales son muy parecidos. Cada uno de ellos lucha por ideales similes, debido a que poseen la
misma esencia. Estas disputas no estan relacionadas sélo a procesos materiales, en que las clases
subalternas batallaban por obtener bienes, sino que también a procesos ideologicos, por medio de
los cuales debieron desligarse de conceptos impuestos desde arriba, como por ejemplo, el de
marginales”.

“A nosotros, que estudiamos la historia popular, nos parece que la exclusion, la represion,
la tortura, la muerte, el hambre, etc. son feroces constituyentes empiricos de la realidad y
tremendos configuradores de ‘memoria social’. Nada mas empirico y menos simbdlico en la
historia que ser ‘victima’ de todo eso. La victimizacion, en tanto inminencia de muerte fisica, es una
experiencia limite, integral, que ‘marca’ la memoria de cada sujeto de manera tal, que todo ‘lo
virtual’ (por ejemplo, las explicaciones, los discursos y los recuerdo ‘oficiales’) resulta externo,
indigerible o masticable a medias”. (Salazar, 2003: 403)

Al pertenecer a clases sociales marginadas, los individuos estudiados han debido lidiar con
el titulo de victimas en dos frentes, por un lado impuesto por las clases hegemonicas, mientras
que en otras, autoimpuesto. Las esferas dominantes han concebido a estos grupos como inferiores
e irrelevantes, asumiendo que su participacion en los hechos histéricos no gozé de notoriedad y

por lo mismo no fue digna de ser contada. Lla autoimposiciéon de cualquier titulo implica que los

21 cfr. Salazar, 2003
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sujetos carguen con un prejuicio relativo a su condicion. En este caso, se da que los personajes se
vean a si mismos como victimas del poderio de las elites, lo que puede o no ser real y, sin
embargo, siempre los estanca en un compadecimiento de su condicion.

Este papel de martires de los grupos subalternos acarrea el riesgo de la alienacion ya que el
hecho de querer /Jegar a ser de otra forma los aleja de sus raices, haciendo que pierdan su identidad
y memoria colectiva. Por ello, la importancia del rol que juega este tipo de historia en la
revalorizacién de su trascendencia como entes sociales.

La historia desde abajo ha sido beneficiosa como una forma de rescatar el valor social de
individuos antes excluidos, ademas de servir como fuente para la creacién de otras corrientes,
como es, por ejemplo, la microhistoria; nuevos movimientos, en los que el protagonismo gira en
torno a sujetos anénimos. A pesar de ello, no esta libre de obstaculos, tanto en torno a su
constitucién como a su metodologia.

“El intento de estudiar la historia de esta manera implica ciertas dificultades. La primera se
refiere a las pruebas, cuanto mas atras se remonten los historiadores en la reconstruccién de la
experiencia de las clases bajas, tanto mas se reducira el ambito de las fuentes disponibles (...) En
segundo lugar existen varios problemas de conceptualizaciéon que se cuestionan sobre donde se
sitia exactamente ese ‘abajo’ y para qué sirve la construccion de este tipo de relatos”. (Sharpe,
1996: 42)

Por otra parte, el concepto desde abajo supone que existe un tipo de historia superior que, al
ser dejada de lado, implica un sesgo en la visién de los temas tratados. Idealmente, los relatos
deberfan incluir, en una misma construccién, ambas posiciones.

Un dltimo problema de esta forma historiografica tiene que ver con la
descontextualizacion de los sujetos estudiados; al presentarlos de forma aislada, pierden gran parte
de su valor social e individual. Ademas, este inconveniente podria acarrear una fragmentacion del
conocimiento, al analizar sélo trozos de las épocas.

“La historia no puede ser concebida tunicamente como el producto involuntario de la
suma de una infinidad de voliciones individuales, entre si contradictorias, ya que estas ‘voluntades
individuales’ no son atomos desestructurados en colisidn, sino que actuan con, sobre y contra
cada una de las ‘voluntades’ agrupadas: como familias, comunidades, grupos de interés y, sobre
todo, como clases”. (Thompson, 1994: 12)

Esta corriente ha servido de plataforma para la revalorizaciéon del individuo, dando pie

para que surjan nuevas y mas especificas lineas de investigaciéon que delimitan su trabajo a sélo
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ciertos aspectos de la sociedad, sin que por ello pierdan la visién de totalidad intrinseca de la
historia.

Es este el tnico tipo de historia, que se ha dedicado exclusivamente al trabajo con sujetos
pertenecientes a clases sociales bajas, entregando luces que permiten comprender las acciones y
actitudes de este tipo de personajes, como una forma cultural opuesta a la reconocida como oficial
y que tiene sus propios métodos creativos, innovadores y expresivos.

A pesar de todos los caminos que la historia desde abajo ha abierto para las nuevas
corrientes, no ha tenido mayores repercusiones en cuanto a cambiar las perspectivas de los

investigadores clasicos, ni de la propia historia tradicional.

1.3.2.2  Microbistoria™

La microhistoria es una corriente que alberga a personeros que han centrado su visién en
la reduccion de escala; es decir, en aquellos asuntos de pequefia dimension. Surge a partir de los
preceptos entregados por la Escuela de los Annales de la tercera generacion y la cercania de los
microhistoriadores con este movimiento.

El primer libro que emerge bajo el alero de este movimiento es “El queso y los gusanos”
de Carlo Ginzburg, cuya primera publicacion fue en 1976. A partir de éste se populariza esta forma
de reconstruccién, y es de la mano de Ginzburg que la microhistoria sera reconocida a nivel
mundial. El mayor aporte de este libro es la recuperacion del individuo como protagonista de la
historia.

Junto a Ginzburg, los primeros exponentes de la corriente surgen en Italia, ellos son:
Edoardo Grendi, Giovanni Levi y Carlo Poni. No obstante, ninguno de los microhistoriadores,
hasta hoy conocidos, han llegado a consensuar pautas que definan las bases de la corriente.
Inclusive, no se consideran parte de una escuela formal de conocimiento, como fue la de los
Annales.

“La microhistoria es un movimiento, una sugestiéon, no una propuesta académica similar
por ejemplo a los Annales (...) Yo creo que la microhistoria tiene un origen mas politico que las

practicas de la historia (...) Para mi, por ejemplo, nacié de la polémica que hubo de la lectura

22 Al final de este capitulo (pp. 64) se puede encontrar la Tabla N° 1 donde se exponen, de forma paralela,
las caracteristicas de las corrientes historiograficas que componen esta investigacion.
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social de la izquierda de los afios 70 e inicios de los 80 sobre las solidaridades automaticas”. (Levi
en Marin, 2000: 131-148)

La microhistoria albergé distintas investigaciones que giraban en torno al individuo y sus
relaciones sociales. Quienes utilizaron estos parametros tuvieron la libertad de construir relatos
basadas en testimonios orales como primera fuente, utilizando los documentos escritos como un
complemento de los trabajos desarrollados. Funciona en base a fragmentos de narraciones,
recopila las huellas e indicios del pasado.

Esta corriente es considerada ciencia en su primera etapa —es decir, al recopilar y
comprender los hechos—, en tanto que arte, en la fase de construccién del relato, ya que apuesta
por una forma de escritura mucho mas rica en descripcion y detalles; mas cercana a la literatura
que la historia tradicional™.,

El microhistoriador se preocupa de los mismos problemas que se han tratado
normalmente en la historia. Sin embargo, la gran diferencia entre éste y los tradicionales se centra
en la nueva perspectiva entregada a los sucesos ya conocidos, al volcarse a sujetos normales y su
quehacer diario.

“La microhistoria es el empefio de dar un significado rico, insélito o imprevisto a datos de
una experiencia que no es la nuestra y de la que nos separa un abismo de sentido; es arrojar luz a
documentos exhumados que requieren alfabetizacién cultural y sofisticacion hermenéutica; es
interrogarse por unos hechos humanos que parecian menores o incluso extravagantes, pero que,
vistos de otra forma, se nos aparecen como parte de la epopeya ordinaria de los antepasados”.
(Serna y Pons, 2001: 73-91)

El fin de esta corriente no es alejarse de la historia general, sino que es contar, a partir de
una particular, aquellos acontecimientos que afectan al grupo social —entendido como historia
regional, local o nacional—. Busca conectar, de manera intima, a los individuos con los procesos
sociales que los forman.

Por medio de estos estudios, el investigador rescata los sucesos triviales del acontecer de
un pueblo. Realza los aspectos cotidianos que hacen unica a una comunidad: su geografia, lazos
familiares, sistemas productivos, migraciones, enfermedades y guerras, entre otros.

Ya a fines de la década de los cincuenta se conocen los primeros indicios del término
microhistoria, de la mano de George Stewart, profesor de la Universidad de Berkeley, en Estados

Unidos.

2 cfr. Gonzalez, 1972
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La corriente como tal nace de la crisis del marxismo, tras el conflicto de la razon. Es la
respuesta historiografica que se da a los sucesos ocurridos en la década de los setenta con respecto
a los temas culturales y sociales de la civilizacién. Dos hechos surgen a partir de este dilema: otras
tendencias se empiezan a considerar parte de las ciencias sociales, como fue el caso de la
antropologia; ademas, existe una renovacion del concepto de historia local, que sera la base de la
disciplina que nos aboca.

La microhistoria ha logrado demostrar que si es posible realizar un estudio desde los
indicios, por medio de una metodologia constante. Estableci6 la relevancia de lo micro dentro de
lo macro, permitiendo el desarrollo de esta técnica desde la periferia.

Una de sus formas de trabajo es la reduccion de escala en la observacion de los objetos,
ello para revelar, de forma mas acuciosa, las relaciones que conforman la sociedad; sin embargo, el
hecho de reducir la escala de estudio no implica estudiar menos acontecimientos, sino que
recopilar huellas que apunten al mismo suceso.

“En la microhistoria la reduccién de escala se usa para entender la historia general. Se
parte de que es posible reducir el grado de escala y observar cosas aparentemente mas generales.
Esto podria ilustrarse si vemos como se emplea el microscopio. A través de éste, podemos ver
cosas que antes no eran visibles al ojo pero que existfan. Podemos poner un ejemplo mas
historico: las migraciones (...) ¢Quién emigra? Para contestar estas interrogantes es necesario
observar el problema en el ambito familiar, en el ambito de los rangos de hermanos y los ciclos de
vida de la familia por sélo citar algunos casos”. (Levi en Marin, 2000: 131-148)

La reconstruccion historica debe aspirar a lograr un sentido de totalidad. A pesar de que la
microhistoria trabaje con pequefios trazos de la historia, debe ser capaz de contextualizar a los
sujetos en su complejidad y la de sus relaciones. El explicar lo macro desde lo micro entrega a esta
corriente una riqueza importante, al organizar sus relatos sobre este eje.

Por otra parte, es imposible trabajar los hechos de forma aislada, ya que las acciones y
decisiones de los seres humanos son fruto de las experiencias pasadas y la forma en que estas
hayan influenciado su presente.

El fin de este tipo de investigaciones es el llegar a conocer a un individuo en su
comunidad, ya que es esta ultima la que aporta la mayorfa de los significados que el ser humano
lleva consigo. Una consigna establecida por los microhistoriadores es el estudio en comunidades y
no de ellas; es decir, evitando el analisis desde el exterior, haciéndose participe de todo lo que

sucede dentro de su campo de observacion.



59

“Otra forma posible de interrogar los datos historicos consiste en situarlos como
eslabones de una serie lateral de relaciones no sélo sociales, sino también ideoldgicas, econémicas
y politicas. Se trata de percibir como a través de una fuente se da razén de todo un universo
social”. (Thompson, 1994: 11)

Una de las principales dificultades con que han tenido que lidiar los microhistoriadores es
la creencia de que esta forma historiografica es un simple estudio localista; ello debido a que sus
investigaciones parten de un acontecimiento particular. Sin embargo, dicho caracter no implica
que se pierda la nocién de totalidad, pues la descomposicion se realiza para desarrollar un acabado
estudio de las partes, a fin de descubrir el sentido completo.

Uno de los preceptos fundamentales de esta corriente es el rescate del protagonista dentro
de su contexto, describiendo las relaciones sociales como el entramado que forma al sujeto y que
no puede ser dejado de lado, por la importancia en el condicionamiento de la personalidad social
del individuo. Es por ello que lo local es ¢/ método indicado para dar el realce necesario tanto al
personaje observado como a la comunidad social en la que se desenvuelve.

“El contexto podemos entenderlo ahora como la reconstrucciéon cuidadosa del espacio
local en el que se insertan las vidas de los sujetos que estudiamos. Y ¢Por qué local? Porque la vida
real siempre tiene un locus concreto dentro del cual los individuos emprenden sus acciones”.
(Serna y Pons, 2003: 35-506)

El rescate del contexto pasa también por el andlisis desde dentro del objeto de estudio. El
historiador debe hacerse parte de la comunidad que pretende investigar para poder comprender lo
que les acontece, ya que cada colectividad posee sus propias interpretaciones.

La distancia que se produce al observar las comunidades desde fuera no es solo fisica sino
que también emocional, lo cual demora la empatia entre el investigador y la comunidad analizada.
Es este tipo de dificultades las que el microhistoriador busca evitar.

A pesar de todos los esfuerzos que hace el historiador por superar las contrariedades que
lo alejan de su grupo de estudio, hay una con la que no logra lidiar. Esta es, la temporalidad.
Inevitablemente, los afios que lo separan de los hechos evitan una 6ptima comprension de
quienes vivieron esa época.

Lo local varfa dependiendo de quien lo analice. Cada uno definira el concepto dentro de
su investigacion, a fin de delimitar los alcances que pueda tener, por lo que hay que tomar

conciencia de que siempre se habla de un constructo, de un concepto creado.
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“La emergencia de lo local es un rasgo de época y tiene que ver también con los cambios
experimentados por la instituciéon clasica del Estado-nacién, y su historia, la historia de las
comunidades locales, ya no puede subsumirse sin mas en el itinerario prescrito de la vida colectiva
(...) Ha introducido lo periférico, lo marginal o lo descentrado en el discurso historico”. (Serna y
Pons, 2003: 35-56)

La historia, tradicionalmente, le ha pertenecido a las esferas dominantes. El construir
relatos locales implica el estudio de grupos marginales —por Ginzburg denominados culturas
subalternas— que corresponden a aquellos sectores desechados por los grupos hegemonicos. Una de
las mayores luchas de estos tedricos ha sido el intentar quitarle el titulo de marginalidad a sus
trabajos y a estos grupos estudiados; a pesar de la condicion sufrida por estos sectores, su cultura
ha permanecido y se ha fortalecido con el pasar de los afos; es por ello que los microhistoriadores
se volcaron hacia esta parte de la realidad.

Las culturas subalternas, al haber sido dejadas de lado por tanto tiempo, cuentan con
innumerables narraciones omitidas por la historia clasica. Por ello, constituyen una importante
fuente de relatos que podria dar pie para el surgimiento de nuevas corrientes historiograficas.

El rescate del individuo como protagonista es uno de los puntos de mayor importancia
dentro del movimiento. El enaltecimiento de un personaje completamente irrelevante para la
historiografia clasica produjo un quiebre.

La idea en microhistoria, no es elevar a los sujetos a la categorfa de héroes, sino que
conocer, por medio de ellos, a la comunidad en la que se encuentran inmersos.

Una de las formas de rescatar estas historias particulares es mediante la creaciéon de una
biografia. Para ello se deben superar ciertos problemas en torno a la reconstruccién. El primero
corresponde a la idealizacién del personaje, lo que conlleva un distanciamiento total de éste y su
época real. Por el contrario, el segundo inconveniente es que el estudio vea a través del sujeto sélo
el contexto en que se desenvuelve, obviando su propia realidad.

Las fuentes mas utilizadas, aparte del individuo, son documentos tradicionalmente
desechados, como son los archivos parroquiales, libros notariales, cementerios, diarios de vida,
cronicas de viajes, censos, diarios y fuentes orales.

El microhistoriador ha cambiado la forma de escribir y comunicar utilizada
tradicionalmente, a fin de entregar mejores herramientas de interpretacién a los receptores de sus
relatos. El acercamiento a la forma narrativa ha generado una aproximacion entre los lectores y

quienes la escriben, logrando de esta forma, una masificacion de los libros de historia.
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El historiador, al estudiar las clases populares, debe agudizar su investigacion, pues esta
obligado a utilizar las huellas que logre recopilar, como tnico testimonio, valioso en si mismo y, a
la vez, constantemente puesto en duda, debido a su subjetividad.

"Ser historiador —decia Febvre— es no resignarse nunca. Intentarlo todo, intentar llenar los
vacfos de informacion. Ingeniarselas, es la palabra exacta. Equivocarse o, mejor, lanzarse veinte
veces por un camino lleno de promesas —y darse cuenta después de que no conduce a donde
debfa conducir—. No importa, se vuelve a empezar. Vuelve a cogerse con paciencia la madeja de
los cabos de hilos rotos, enmarafiados, dispersos". (Lucien Febvre en Serna y Pons, 2002: 94-102)

Quiza el rasgo mas importante para un microhistoriador es su capacidad de plantearse
interrogantes acerca de lo cotidiano de las comunidades o los sujetos, temas que para los clasicos
pueden ser irrelevantes, en tanto que para estos nuevo-—historiadores representa la razén de su
trabajo.

La vigencia de este tipo de producciones dependera, en exclusiva, del interés que cada una
de las publicaciones logre crear en el publico receptor, a fin de garantizar el continuo deseo de
consumir la historia narrada de esta manera.

Al igual que en la historia oral y en las historias de vida, el papel del sujeto se vuelve de
vital importancia en las investigaciones. El rescate del individuo —sobretodo aquél que forma parte
de las clases marginadas—, se vuelve el punto central para las nuevas formas historiograficas.

A pesar de volcar la mirada indiscriminadamente sobre los individuos, los
microhistoriadores se preocupan de no perder la dimension social en la que éstos se desarrollan, a
fin de lograr una aproximacion mas real de las situaciones a las que se enfrentan.

En la busqueda de nuevos estilos de reconstruccion histérica, aparecié la microhistoria.
Muchos se apegaron a esta forma investigativa y fueron considerados como una corriente —
debido, principalmente, al trabajo en funcién de la reduccién de escala—, sin embargo, ellos
mismos nunca se consideraron o denominaron como tal.

“Asi, justo cuando historiadores de todo el mundo celebran, hablan de y convienen en la
actualidad de la microhistoria, sus oficiantes decretan la muerte, y cuando unos y otros subrayan el
vigor de esa corriente, los responsables italianos concluyen que nunca existid, que nunca hubo un
patrimonio comuin y que ni siquiera hay un tnico rétulo bajo el que todos se cobijen”. (Serna y
Pons, 2001: 73-91)

Debido a la importancia que representa para la historia general el rescate de la memoria y a

las implicancias de ésta en la construccion de los relatos, surgi6 la necesidad de indagar en sus
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preceptos basicos, asi como en los conceptos mas destacados de la misma. Por ello, a
continuacion desarrollaremos un capitulo especial dedicado a profundizar en la memoria —tanto

individual como colectiva—, la identidad y la ideologfa.



1.4 CUADRO N°1

VINCULACION DE LAS NUEVAS FORMAS HISTORIOGRAFICAS

Escuela de

los Annales

Annales de Annales de Annales de Annales de
la primera la segunda la tercera la cuarta
generacion generacion generacion generacion

Nueva Historia

Historia Oral Microhistoria

Historia de Vida Historia desde abajo
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1.5

TABLAN°1

CARACTERIZACION DE LAS NUEVAS FORMAS HISTORIOGRAFICAS

Caracteristicas

Historia Oral

Historia de vida

Historia desde abajo

Microhistoria

Protagonista de la

historia

Individuo o comunidad,
sin importar la clase social

de la que provenga.

Individuo, sin importar su

relevancia o clase social.

Individuo o grupo
(privilegiando a los
segundos), exclusivamente
de clases sociales

marginadas.

Individuo anénimo,
omitido por la historia

tradicional.

Forma de estudio

Las fuentes primarias son
individuos que vivieron
los acontecimientos
sociales que se relatan. La
informacion es verificada
por medio de fuentes
oficiales, es decir,

documentos esctitos.

Las fuentes primarias son
fuentes orales. El
protagonista de la historia
relata los acontecimientos
que luego el investigador
confronta con
documentos personales u

otras fuentes orales.

Las fuentes primarias
corresponden a grupos
sociales marginados, de
los cuales se rescata una
vision particular de los
acontecimientos

tradicionales.

Las fuentes primarias son
individuos particulares,
por medio de los que se
recrea una época
determinada. La
reduccion de escala
implica el estudio de
historias micro, que sin
embargo, no dejan de lado
el contexto general en el

que se desarrollaron.
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Caracteristicas Historia Oral Historia de vida Historia desde abajo Microhistoria
Validacion de las | Las fuentes utilizadas Las fuentes utilizadas Las fuentes utilizadas se | Las fuentes utilizadas se
fuentes necesitan ser validadas por | necesitan ser validadas por | validan por medio dela | validan por medio de la

medio de la confrontacion

con documentos

medio de la confrontacion

con documentos

confrontacién de los

relatos de varios sujetos,

confrontacidén con los

relatos clasicos que

impresos. impresos, que en este caso | que puede implicar la existen de esos mismos
corresponden, recoleccion de historias en | hechos.
generalmente, a mas de una generacion.
documentos personales.
Topicos tratados | Acontecimientos Acontecimientos simples | Acontecimientos propios | Acontecimientos que le

cotidianos que por uno u
otro motivo han
permanecido en la
memoria de un individuo
o sus predecesores debido
a la relevancia que tuvo

para quien lo vivié.

que, sin embargo, dan
forma al individuo
protagonista de la historia,
a lo que se suma la
descripcion de su entorno

social.

de este tipo de clase social
relacionados con su
condicion de
marginalidad. Ademas se
recrean hechos sociales de
la nacion, desde su vision

particular.

suceden a un individuo
particular, capaces de
reflejar la época en que se

desarrollaron.

Importancia del
contexto en la
reconstruccion de

la historia

La reconstruccion de la
historia general se realiza
por medio de fuentes

orales que otorgan una,

La reconstruccion de un
relato particular permite a
quien lee descubrir

indicios de la historia

La reconstruccion de las
historias involucra la
descripcion de su entorno

mas cercano, sin embargo,

La reconstruccion de una
historia busca acotar de
forma cabal los

acontecimientos que
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Caracteristicas

Historia Oral

Historia de vida

Historia desde abajo

Microhistoria

Importancia del
contexto en la
reconstruccion de

la historia

vision particular. Es decir
la historia general es
descrita, principalmente, a
partir de fuentes no

tradicionales.

general. Al ser hechos
conocidos, existen en la
memoria colectiva de los
sujetos, por lo que no es
necesario que sean
tratados de forma mas

amplia.

no implica que deba
desarrollarse en
profundidad el contexto
general del pafs o

localidad en el que sucede.

moldearon al individuo,
por medio de los cuales es
posible conocer parte de
la historia general de la

época descrita.

Clase social ala
que pertenece el
protagonista de la

historia

La procedencia social del
individuo no es relevante
para la elaboracion de

estos relatos.

La procedencia social del
individuo no es relevante
para la elaboracion de

estos relatos.

La procedencia social del
individuo o comunidad
esta determinada por una
condicién de marginalidad
o irrelevancia social, lo
cual significa que gozaran
de esta condicion aquellos
sujetos que hayan sido
omitidos

tradicionalmente.

La procedencia social del
individuo no es de gran
importancia, sin embargo,
lo normal es que sean
personas que no tuvieron
mayor relevancia social en
la época que se

desarrollaron.

Compromiso del
investigador con
su sujeto de

estudio

El investigador debe
establecer una relacién de
empatia con el sujeto, por

medio de un acercamiento

El investigador debe
ganarse la confianza del
sujeto a fin de que éste sea

capaz de contarle sucesos

El investigador debe
hacerse participe de la
comunidad estudiada, a

fin de poder describir los

El investigador debe ser
capaz de retratar de la
manera mas fiel posible

los acontecimientos
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Caracteristicas

Historia Oral

Historia de vida

Historia desde abajo

Microhistoria

Compromiso del
investigador con
su sujeto de

estudio

gradual, que implica el
seguimiento a cabalidad
de las actividades sociales

de éste.

intimos, en ocasiones
secretos. Ademas debe
lograr dejar de lado sus
prejuicios para que el
receptor pueda hacer una
libre interpretacion de lo

que se le esta contando.

acontecimientos de la
forma en que éstos los
perciben. Es necesario
que logre que los
individuos lo consideren

parte de su comunidad.

vividos por el sujeto
estudiado. Para ello, la
indagacion de
documentos debe ser
critica y selectiva,
retratando al sujeto sin
magnificarlo ni

disminuirlo.

Técnica utilizada
para aproximarse
a los sujetos de

estudio

En esta disciplina se
utilizan, principalmente,
las entrevistas como
forma de obtener la
informacion relevante que
los individuos tengan para
contar. Los documentos
se utilizan como una
manera de comprobar la
informacién entregada

por los sujetos.

En esta disciplina se
utilizan, principalmente,
las entrevistas como
forma de obtener la
informacion relevante que
los individuos tengan para
contar. Se utilizan
documentos personales
para reforzar o
complementar las
narraciones de los

protagonistas.

En esta disciplina se
utiliza la investigacion de
campo como técnica
destinada a profundizar
las vivencias de los
individuos. El
investigador se hace
participe de sus
situaciones cotidianas, a

fin de lograr crear un

relato que los identifique.

En esta disciplina se
utilizan los documentos
escritos para intentar
conocer al sujeto
estudiado, sin embargo,
también se puede recurrir
a entrevistas de
personeros especializados

en el tema a tratar.
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Caracteristicas

Historia Oral

Historia de vida

Historia desde abajo

Microhistoria

Narracion formal

de los relatos

El historiador privilegia
descripciones y
caracterizaciones, con el
fin de humanizar los

relatos.

El historiador utiliza un
estilo mas descriptivo que
le permita contar
situaciones cotidianas de
una forma llamativa. Sus
relatos pueden ser
construidos tanto en
primera como en tercera
persona, dependiendo de
los efectos que quiera

causar con la narracion.

El historiador relata las
vivencias, ya sea en
primera o tercera persona,
de una forma descriptiva y

novedosa.

El historiador debe
acercarse a la literatura
para poder dinamizar los
hechos que narra. Su
historia estd contada en
tercera persona, sin
embargo, si cuenta con un
testimonio del
protagonista, suele
incluirlo como tal, para

personalizar el relato.

Preocupacion por

el lector

El historiador busca
llamar la atencion del
lector por medio de un
vuelco en la narrativa. Se
aleja de las formas de
escritura tradicionales,
logrando con ello que
aumente el publico
interesado en este tipo de

historias.

El historiador busca
llamar la atencion del
lector por medio de un
vuelco en la narrativa. Se
aleja de las formas de
escritura tradicionales,
logrando con ello que
aumente el publico
interesado en este tipo de

historias.

El historiador busca
llamar la atencioén del
lector por medio de un
vuelco en la narrativa. Se
aleja de las formas de
escritura tradicionales,
logrando con ello que
aumente el publico
interesado en este tipo de

historias.

El historiador busca
llamar la atencién del
lector por medio de un
vuelco en la narrativa. Se
aleja de las formas de
escritura tradicionales,
logrando con ello que
aumente el publico
interesado en este tipo de

historias.
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2 CREACION DEL SER SOCIAL.

EL PAPEL DE LOS RECUERDOS EN LA CONSTRUCCION DE LA HISTORIA

La importancia del pasado radica en que éste es producto de la memoria de las
generaciones. Es por ello que el rol de la historia es lograr recuperar esos hechos, esa
reminiscencia, para asi poder comprender de mejor forma las acciones de la sociedad actual y
rescatar, defender o preservar lo que amerite™.

Sin embargo, la evocacién no busca instaurarse como certeza; es un ejercicio engafioso,
una narracion construida a partir de pedazos de hechos reales con una resignificacién asignada
desde el presente. Es el rescate del olvido. No obstante, aquello recordado es excepcional para
quien rememora, ya que por algiin motivo marcé su conciencia®.

La memoria no se pierde, solo se fragmenta; los historiadores recopilan aquellos trazos,
contribuyendo a la formaciéon de la identidad de las colectividades, al generar una historia
comprensiva que reconstruye la realidad.

"La recuperacion de la confianza, el re-conocerse en la diferencia, responsabilizarse de si y
de los otros, no es posible sin un acto de memoria. Porque si ella es raiz, es también historicidad,
posibilidad cierta de accién y de construccion de sociedad”. (Marquez y Sharim, 1999: 10)

Tradicionalmente, la memoria era recreada a partir de objetos abstractos. Los historiadores
antiguos organizaban sus escritos en funcién de los artefactos dejados por las civilizaciones
pasadas. Hoy en dia, ésta es hurgada, principalmente, a partir de fuentes orales.

Actualmente, se ha producido una revalorizacién en cuanto al rescate de la memoria social
—individual, grupal y colectiva—, por causa de la fuerte homogenizacién de las colectividades
producida por la proliferaciéon de los medios de comunicaciéon masiva y el hundimiento del sujeto
en una sociedad cosmopolita. Asi, esta redenciéon busca reafirmar la individualidad y quebrar la
alienacién predominante.

Las recopilaciones escritas poseen una suerte de dominaciéon o control por parte de las
estructuras de poder, ya que los hechos narrados fueron escogidos en funciéon de su

excepcionalidad, relevancia o trascendencia para quienes manejan el sistema.

24 cfr. Marinas y Santamarina, 1993
25 cfr. Benavides, 1984
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Los recuerdos del pasado son selectivos, en primer lugar por la persona que rememora,
pero también por quienes estructuran los discursos y eligen los relatos dignos de ser contados. De
acuerdo a ello, es siempre manipulada en funcién de diversos intereses.

“Si se prescinde de qué ocurre en la mente de las personas y nos centramos en qué
hacemos las personas cuando recordamos, nos vemos comprometidos/as a aceptar que la
memoria es intersubjetiva y a admitir que las explicaciones que construyen las personas sobre el
pasado son producciones contextuales, versiones pragmaticas y retoricamente variables
construidas en circunstancias comunicativas concretas”. (Middleton y Edwards en Vazquez, 2001:
115)

El sujeto recuerda determinados hechos de acuerdo a la importancia que éstos tuvieron en
la construcciéon de su identidad como ser social; sin embargo, no todos ellos pueden haber sido
vividos integramente por quien evoca, pues, en ocasiones, éste toma como propias circunstancias
que le han sido traspasadas por sus cercanos; es decir, que no le pertenecieron realmente en el
momento de su acaecimiento.

La memoria se construye a partir de diversos relatos e informaciones que proceden de las
diferentes fuentes con que el individuo se relaciona en su cotidianeidad, como son los medios de
comunicacion, las reuniones sociales, la literatura y el arte, entre otros.

Se distinguen tres tipos de memoria, de acuerdo a su grado de evolucién interna™:

1. Memoria retrospectiva: se fija en un hecho determinado. Analiza conductas con valor
humano, convenientes para el sistema de dominacién, lo que produce esterilizacion histirica
de los recuerdos.

2. Memoria volcada hacia la accién: actia con flexibilidad interpretativa respecto a los
hechos objetivos del pasado. Se descuelgan de éste para elaborar una verdad factual
propia, cuyo ambito de construccion no es el pasado, sino el futuro.

3. Memoria protagdnica: en algunos casos, los mismos sujetos ocupan el rol heroico central
de los relatos y en contraposicién existe otro tipo de individuos que estructuran su
memoria en torno a otro, que es el protagonista de la historia. Es decir, se entrega el

liderazgo a un idolo superior.

La memoria no es sélo la recuperacion de aquellos hechos ocultos en el subconsciente del

personaje estudiado, sino que es también una forma de dar a conocer el estado en que se

26 cfr. Salazar, 2003
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sucedieron, a través de una comprensiéon cultural compartida por la comunidad estudiada. El
analisis de ésta implica reconocer la capacidad mental de cada sujeto, es decir, como codifica,
reune y comprende la informacion retenida.

Pretender estudiar los hechos como realmente sucedieron, a partir de la memoria, es
asumir que s{ hay una imagen de los acontecimientos conservados con exactitud y sinceridad en
los propios emisores. Esta es una circunstancia casi insalvable, pues quien rememora tiene un
grado de informacién condicionada por el paso de los afos, por lo cual no pueden ser
considerados como una realidad, sino que sélo como una aproximacion a la misma.

Por ser la memoria un fenémeno evocado desde el presente, siempre es actual, mientras
que la historia constituye una representacion del pasado. La primera, es normalmente individual,
pues parte desde un sujeto; por el contrario, la segunda es construida a partir de una recopilacion
de hechos, lo que le concede un caracter global.

“Mientras que la conciencia historica alberga el pasado en un espacio cognitivo constituido
en funcién de la historia todavia no hecha, la memoria es la presencia inmediata de un pasado
solidamente retenido. L.a memoria no esta hecha de conocimientos, sino de imagenes, de
sentimientos inscritos en el cerebro”. (Gagnon, 1993: 44)

Los historiadores deben poseer la habilidad de ampliar los conceptos que forman el
presente de cada sociedad, para permitir a los sujetos ser capaces de construir su colectividad en
funcién de las lecciones aprendidas en el pasado, ya que los hechos no hablan por si solos sino
que necesitan ser interpretados.

La historiografia utiliza la memoria de los individuos para obtener la informacién que le
permita elaborar sus investigaciones. Tras la recopilacién de los datos, el historiador necesita
ordenarlos de forma lineal, en secuencias regulares que permitan su comprension. Es decir, rehuir
la carga emotiva que contiene cada evocacion.

La memoria se transforma en historia debido a las motivaciones que surgen desde el
presente. Al recopilar una serie de testimonios se debe tomar en cuenta la cantidad de
interpretaciones que los acompafian. La historia tradicional seleccionaba sélo los relatos que
procedian de los grupos sociales dominantes, por lo que no trabajaban la multiplicidad de puntos
de vista. Sin embargo, la historia actual cumple una funcién social que la obliga a entregar una
vision pluralista de los hechos.

Los investigadores deben reconstruir las acciones atendiendo las exigencias de sus similes

en torno a los acontecimientos que éstos requieran conocer. Pero los sucesos no tendran logica
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sin que se explique el por qué, el como y el cuando ocurrieron. La sola intencién de recordar no
implica significado alguno mas que para quien rememora”.

La memoria no necesita mayor justificaciéon, ya que es validada gracias al caudal de
sentimientos que acarrea. La historia en cambio, debe ser capaz de presentar pruebas concretas de
los acontecimientos que describe. La memoria forma parte de la historia, es, inclusive, un objeto
historiografico al ser parte constituyente del funcionamiento de ésta™.

“La memoria es, indudablemente, selectiva y sufre omisiones inconscientes o distorsiona
los recuerdos, a través del tiempo, por la actuaciéon de factores voluntarios o involuntarios (...)
Debe tenerse en cuenta que la memoria realiza un proceso de seleccion sobre los recuerdos
archivados en la mente humana y este proceso opera, con frecuencia, en funcién no sélo del
grado de conocimiento que tenga la persona entrevistada acerca del hecho sobre el que se le
pregunta, sino también del grado de interés e implicacién que el individuo tenga en ese mismo
hecho histérico”. (Folguera, 1994: 18)

Las actividades sociales en las que se encuentra inmerso el individuo son las que lo instan
a revivir su pasado, no de forma equivoca, sino que desde el presente, es decir, con las
circunstancias que lo determinan en la actualidad. La evocacién le da un nuevo significado a los
sucesos, reinterpretandolos y proyectandolos hacia el futuro, al entregarles continuidad. El acto de
recordar implica construir un discurso en el que se reproducen, alternan y transforman las
relaciones sociales, pues la memoria puede lograr que el sujeto cambie la forma de relacionarse”.

La importancia del pasado, desde un punto de vista social, radica en que es fruto directo
de la memoria de los pueblos. El papel de la historia es recuperar esos hechos y hacerlos publicos,
a fin de que permita el conocimiento y la comprension de la sociedad contemporanea.

Son cinco las principales formas de construccién y transmision de la memoria™.

¢ Transmisién oral: estda determinada por la relacion entre los sucesos realmente ocurridos y
la significacion que le entregan los individuos que los vivieron.

¢ Memoria escrita: la mas conocida de las formas, aunque no por ello la mas veraz. Al igual
que en la anterior, lo que se busca es fomentar el surgimiento de nuevos recuerdos entre

los pares.

27 cfr. Marinas y Santamarina, 1999
28 cfr. Cavieres, 1998
2 cfr. Vazquez, 2001
30 cfr. Cavieres, 1998
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¢ Ritos: son reactualizaciones de determinados momentos que, sin embargo, conllevan una

carga interpretativa que construye las identidades sociales.

¢ Espacios: vinculado al valor simbdlico que se otorga a determinados lugares o ubicaciones
de los objetos (por ejemplo espacios religiosos), lo cual reafirma la influencia sobre los

seres y sus formas de comportamiento.

¢ Imiégenes’": concretas o imaginarias, que sin embargo, son categorizadas de igual manera y

determinan las visiones del individuo acerca del pasado y sus proyecciones para el futuro.

LLa memoria es un elemento preservado durante la vida de cada sujeto. Todas las acciones
que desarrollé son parte de lo que es en el presente y lo que lo ha conformado como tal. Es por
ello que resulta ser el punto de partida para la reconstruccion historica de los hechos. Asi, la
muerte de cualquier ser implica la pérdida de su conocimiento sobre el pasado, si es que no lo ha

transmitido; es éste uno de los principales problemas que deben enfrentar los historiadores.

21 MEMORIA COLECTIVA

Lla memoria colectiva esta compuesta por los recuerdos comunes que conforman la
identidad de un grupo de personas. Es un relato que se forma a partir de las experiencias
individuales y que, sin embargo, trasciende las fronteras de esa individualidad para pasar a formar
parte de la experiencia del grupo social ™.

Los individuos se apropian de los recuerdos de sus pares a tal punto que en épocas
posteriores no pueden distinguir entre aquello que les sucedi6 realmente y lo que no. Lo mismo
ocurre con los significados, ya que éstos son atribuidos por el conjunto social. Asi, la formacion
del ser social no pasa sélo por las circunstancias que el sujeto vive, sino que esta condicionada,
ademas, por aquellas que, a pesar de no haber ocurrido en su periodo histérico —esto es, aquello
experimentado por sus antecesores— lo han determinado.

Mas alla de que el investigador cometa el error de pretender estudiar al individuo de
manera aislada, a medida que investiga se dara cuenta de que ello es imposible, pues los hechos
que han moldeado a su comunidad le son inherentes; es decir, definen tanto su personalidad

como su identidad.

31 La imagen y todas sus implicancias seran abordadas en el capitulo II, apartado 3.1. (pp. 83)
32 cfr. Salazar, 2003
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“Todo grupo social se organiza y mantiene unido debido a alguna tendencia psicolégica
especifica o a un grupo de ellas, que genera en ¢l un sesgo al enfrentarse a circunstancias externas.
El sesgo construye los rasgos especiales persistentes en la cultura del grupo... y esto determina
inmediatamente qué observara el individuo en su entorno y qué aspectos de su vida pasada
conectara con esta respuesta directa. Esto se da de forma evidente en dos formas. Primero,
aportando ese entorno de interés, excitaciéon y emocion que favorece el desarrollo de imagenes
especificas y, segundo, aportando un entorno persistente de instituciones y costumbres que actia
como base esquematica de la memoria constructiva”. (Shotter, 1990: 145)

Las interpretaciones de la memoria parten desde lo individual y subjetivo; sin embargo,
nunca pueden dejar de ser grupales, sociales y comunitarias. Es este proceso el que logra crear una
memoria flexible, que no sélo recopila los hechos, sino que ademas los condiciona y actualiza.

En los grupos populares, la memoria tiene dos importantes funciones. Por un lado,
significa integracion. No es neutral, pues busca mostrar en el presente los errores del pasado, a fin
de que los individuos sean capaces de interpretar y concluir en pos de ellos; es decir, que no los
cometan nuevamente. La segunda funcién pasa por la consolidaciéon de la comunidad, su
fortalecimiento interno. Asi, los sujetos unen sus recuerdos para formar con fuerza su
movimiento social y constituir su identidad colectiva™.

Las personas poseen una capacidad inalienable que es la de ejercer soberanfa sobre sus
recuerdos, son ellos quienes deciden lo que evocan y de qué forma lo interpretan. Tienen la
libertad de rememorar y olvidar, decidiendo asi, como construyen su memoria.

La memoria colectiva esta intimamente ligada a la particular, ya que cada individuo
construye su propia historia, la cual le permite enfrentarse al grupo y ser parte de éste. Ademas,
necesita una base o punto de partida para la generacion de la remembranza, por lo que se estima
que los recuerdos exactos no existen, no se recupera el pasado, sino que se reconstruye a partir de
estas evocaciones. Es por ello que el historiador debe encargarse de comprobar los relatos, pues la
memoria siempre es falible e imperfecta.

En ocasiones, los investigadores se han visto obligados a recurrir a la memoria colectiva,
como unica fuente para rescatar la informacién concreta que les permita crear sus relatos y
reconstruir la historia de determinados sectores sociales, que no contaban con otras formas de

documentacion.

3 cfr. Benavides, 1984
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Para algunas etnias agrafas la transmision oral de experiencias a través de las generaciones
es la forma de preservar su memoria colectiva; es decir, sus actividades, relaciones, costumbres y
tradiciones.

La memoria colectiva tiene una fuerte importancia social, ya que al formar parte de la vida
y la identidad de los sujetos es constituyente de cada sociedad. De allf la importancia de su rescate
y publicacién como fuente histérica, pues es influyente en la formacién integral de los seres
sociales, al encontrarse presente en la vida de cada ser humano, desde el momento en que
comienza a relacionarse con otros.

Asi, la conformacién de la identidad surge a partir del rescate de la memoria, de la misma
forma que esta ultima es constitutiva de la ideologia que el individuo profesard. Otro punto
relevante es el rol de preservacion histérica que juega, pues sirve como un medio de traspaso de
informacién de los hechos, por la via oral, hasta el momento en que estas acciones sean

recopiladas en un documento esctito.

2.2 IDENTIDAD

Identidad, en su sentido etimoldgico, significa lo mismo, lo propio, por lo que implica la
coincidencia de algo con lo que se conserva de su ser. Es un proceso construido por medio de las
interpretaciones que las personas hacen de su vida y la de la comunidad en la que se han
desarrollado. Los relatos de los sujetos deben ser valorados, a pesar de su subjetividad, ya que
éstos son parte constitutiva de la identidad de los pueblos™.

Es elaborada desde los diversos angulos de la vida social, esto es, las diferentes clases que
la conforman, por lo que, por ejemplo, la identidad nacional no es una, sino la suma de las
identidades de cada grupo que la compone. Se le debe entender como algo propio del individuo,
pero que reivindica lo universal del mundo, su peculiaridad y particularidad.

Requiere de permanentes interpretaciones, ya que no es un hecho dado o impuesto por las
elites; tampoco es una ilusién, una creencia alejada de los sucesos actuales como son la politica y
la religion, entre otros. No debe ser concebida como una abstraccion, pues es inherente a los seres
humanos y como tal, los construye y nutre constantemente. Forma parte de la realidad subjetiva

de los individuos, por lo que es parte relevante de sus procesos sociales.

34 cfr. Berrios, 1988
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“En otras épocas, cada uno se movia girando en torno al Palacio de Gobierno (se crefa
que alli estaba el Poder), en torno a la Ideologfa (se crefa que alli estaban los criterios de verdad), o
en torno al Partido (se crefa que aqui se forjaba la identidad de cada cual), pero hoy todos nos
guiamos segun lo indique el peso de los recuerdos. Giramos en torno a la Memoria (...) Y la
Memoria nos autonomiza, intelectual y conductualmente. Y al autonomizarnos, y al reagruparnos,
nos permite entender que el ‘poder’ esta en la ‘identidad’ (social) y no en La Moneda. Porque el
‘recordar juntos’ nos permite ‘construir juntos’ las percepciones, las opiniones y los conceptos que
necesitamos para movernos”. (Salazar, 2003: 428-429)

La identidad tiene una faceta social y otra personal que, sin embargo, estan estrechamente
relacionadas; el primero genera el sentido de pertenencia a grupos, naciones o etnias, lo cual es
primordial en la formacién de la conducta de cada ser social.

En nuestra época, un lugar de formacién de la identidad individual tiene que ver con la
labor o el trabajo que el sujeto desempena y el reconocimiento que por ello obtenga de sus pares y
superiores, ademas de las metas personales que logre desarrollar por medio de éste. Durante las
revueltas de los grupos obreros, por ejemplo, se da la construcciéon de espacios sociales que
constituyen la identidad. Esta formacion les permite adquirir diversos puntos de vista, opiniones y
criticas que les sirven como formas de expresion colectiva, agrupan sus decisiones y dan paso a su
autogestion™,

La identidad individual es catalizadora de la historia, pues todas las acciones humanas
dependen, en cierta medida, de las decisiones que el sujeto tome en medio de los procesos que lo
condicionan.

“En su evolucion historica las sociedades siguen una trayectoria muy similar a la de la
siquis individual, a la maduracién del ego de cada uno de los individuos que la componen. Por
ello, porque la sociedad esta formada por egos que conviven teniendo diversos grados de
desarrollo, es porque la evoluciéon de los pueblos no puede ser lineal progresiva, sino mas bien
zigzagueante o mejor, en forma de espiral que se estira entre la luz y la sombra, entre una cispide
y un fondo”. (Mellafe, 1982: 93)

La memoria individual es forjadora de la identidad de cada persona. El sujeto construye su
identidad a partir de sus recuerdos y de la forma en que se ve a sf mismo a través de ellos. No
todos los eventos que ocurren en la vida son trascendentes en la formacién de la misma, sino sélo

aquellos que marcan hitos dentro del acontecer.

35 cfr. Salazar, 2003
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Hay diversos tipos de identidad individual. Uno de ellos es la espacial, que tiene que ver
con el sentido de pertenencia a un lugar fisico y que, normalmente, se observa en las relaciones
que se generan entre migrantes. También se reconocen el género —especificado como sexo—, y que
es determinante en la construccion de los relatos, pues hombres y mujeres constituyen narradores
de diferente complejidad. Por otro lado esta el status social, que tiene que ver con la participacion
en una determinada comunidad; este punto incide en la educacién, las oportunidades laborales y
en general, en las expectativas futuras del sujeto. Por ultimo se encuentra la edad y los grupos
etarios que se forman en torno a ella, ya que a pesar de que los individuos sean parte de una
misma clase o espacio fisico, su edad determinara los intereses e influird en el grado de
pertenencia que sientan hacia su colectividad.

“Las tres grandes dimensiones de los conflictos de identidad de nuestro siglo son: la
cultura del linaje, la del logro o actividad y la de las subculturas de referencia, tan vinculadas a la
tan mentada cultura del ocio”. (Marinas y Santamarina, 1999: 277)

En la actualidad, la irrupcién de la cultura mediatica ha influido en la pérdida de identidad
de las personas, ya que el hecho de ser parte de una aldea global y que la conectividad permita la
interacciéon directa y constante entre personas de distintas naciones, ha atenuado las fronteras
culturales, generando en los individuos la sensacion de no pertenecer a ningun grupo en especial.
De alli se ha generado la fuerza con que hoy en dia cuentan las tribus urbanas, pues constituyen
un lugar que entrega el sentido de arraigo buscado por los jévenes™.

Al ser el documental un formato emanado de esta cultura mediatica podria considerarse
como otro de los géneros que destruyen la identidad —lo cual se instauraria como una importante
incongruencia de esta investigacion—; sin embargo, el fin perseguido por éste es completamente
opuesto, pues, una de sus principales caracteristicas es el rescate y preservacion de los elementos
que conforman la identidad, tanto de los sujetos como de sus colectividades.

El segundo problema pasa por la identidad que se crea en funcién de lo que el sujeto hace
y lo incompleta que ésta resulta. Los individuos no pueden definirse a si mismos de acuerdo a su
ocupacion, ya que si ésta termina o cambia, parte de la identidad construida en torno a ella, se
pierde, causando un sentimiento de alienacién. Esta situacién también se da por la constante
evolucion hacia una sociedad donde los hombres se preocupan sélo de si mismos, pues, dadas las
pocas instancias de interaccion, se ven limitados a aferrarse a ciertos espacios cotidianos, como

por ejemplo, el laboral.

36 cfr. McLuhan y Powers, 1995
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Por dltimo, los estilos de vida construidos a partir de las tendencias o personajes de moda
producen una falsa identidad, que hace que los sujetos busquen reflejarse en ilusorios idolos
nacidos de la cultura del ocio —entendida como medidtica—. Asi, los individuos buscan
identificarse con actores emanados, tanto del cine o la television como de su propio grupo; esto
es, lideres que les zmponen determinadas caracteristicas, supuestamente normales, a seguir para
poder ganarse un espacio dentro del mismo. Este conflicto de identidad se da principalmente en
los adolescentes, por estar en un periodo de definiciéon social.

El concepto de identidad nacional implica un conjunto de representaciones y significados
que permanecen en una comunidad a lo largo de los afos, los cuales les permiten sentirse parte de
una historia o territorio comun. Es una forma de expresion de la identidad del grupo y que ha
sido forjada por los mismos en base a las experiencias compartidas. Para la visiéon externa, las
caracteristicas de una determinada nacidn resultan ser estereotipos que trascienden las fronteras y
definen a cada uno de los individuos que la componen™.

La experiencia cultural acumulada por el individuo determina sus procesos de sociabilidad,
ya que lo elementos basicos de su trato social le fueron impuestos por sus antepasados y la sociedad
en la que le tocé vivir. Esto significa que el sujeto no puede elegir la cultura en la que nacid, esto
es, las tradiciones que le fueron heredadas o su lengua; o sea, sus mds importantes simbolos
sociales.

Sin embargo, hay historiadores que consideran que el caracter nacionalista se determina
por el espiritu de las personas, o e/ alma del pueblo, es decir, su decision de querer ser de cierta
manera.

“La mitad o mas de la mitad de toda nacién esta siempre identificindose a través del uso
de su cultura, de modo que la identidad nacional no es un estado animico que, ni para cada ser, ni
para cada pais se logra de una vez y para siempre. Histéricamente la identidad nacional es una
vivencia permanente y renovada de toda nacién. De ello inferimos que a lo largo del tiempo,
puede haber para un mismo pueblo, varias identidades sucesivas, que sélo tienen de comun los
signos arquetipicos mas profundos y que se logran —aquellas identidades— con simbolos
cambiantes segun el contexto evolutivo de su cultura. Esto significa también que, asi como las

personas pueden tener dudas sobre lo que realmente son, los pueblos también las sufren”.

(Mellafe, 1982: 94)

37 cfr. Mellafe, 1982
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Los historiadores deben ser capaces de preservar la identidad de las comunidades por
medio del analisis exhaustivo de la evolucién de éstas. La historia es un retrato de la identidad, en
tanto analiza la cotidianeidad de los pueblos, sus simbolismos y héroes.

La memoria es un componente fundamental en la construccién de la identidad colectiva;
los relatos traspasados de generacion en generaciéon contribuyen a preservarla y a que las
sociedades contemporaneas puedan forjar la propia. La memoria colectiva es una de las
principales maneras de hacer que los sujetos estrechen los vinculos con su pasado y logren
sentirse parte de la comunidad en la que se desarrollan. Asfi, éste es un elemento fundamental para
construir narraciones con sentido, que permitan a los historiadores conocer, de forma real, los

hechos anteriores y las circunstancias sociales que les dieron cabida™.

2.3 IDEOLOGIA

La ideologia es definida como un conjunto de representaciones, ideas y juicios
estructurados y coherentes que sirven para explicar, describir e interpretar a un conjunto de
personas: sus valores y orientaciones. Especifica la conducta de los individuos hacia y dentro de
su propia colectividad, la forma en que se comportan y expresan sus ideas. Responde a las
necesidades del sujeto en cuanto a la definicion de su identidad, entregandole las herramientas que
le permitan resolver los conflictos sociales a los que debe enfrentarse, ademas de justificar la
situacién politica y socioecondémica en la que se encuentra inmerso. Es un recuerdo que se
traspasa por medio de la identidad, de los lazos invisibles que dan forma a las comunidades™.

El concepto de ideologia tuvo su auge de la mano de las publicaciones de Marx y Engels,
vinculado al florecimiento de los grupos subalternos. Es a partir de esta etapa que ha sido
considerada un tema trascendente dentro del estudio de los grupos sociales.

El ser humano es el protagonista de su historia, por lo mismo creador y reproductor de su
ideologfa. Fl individuo escoge la linea de pensamiento mas cercana a su propio estilo de vida, por
lo tanto, aquella que le interesa seguir y de la cual se siente participe.

La ideologia se va arraigando en cada ser a medida que éste se define personal y
socialmente, por lo que se considera que no existe ninguna persona que No posea cierta carga

ideolégica. La sola condiciéon de humano implica acarrear determinadas concepciones o prejuicios

38 cfr. Salazar, 2003
39 cfr. Montero, 1984
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con respecto a ciertos sujetos o situaciones. Sin embargo, basta un atisbo de racionalidad para ser
capaces de vislumbrar algiin hecho de manera objetiva. Dado que el hombre es un ente dotado de
conciencia, esta capacitado para sobreponerse a aquellos eventos que se le han impuesto o que no
han sido fruto de su propia logica.

Las ideologias comunitarias han perdurado a través de los afios por medio de la
perduracién de mitos y leyendas, elemento fundamental en el establecimiento de la relacién del
individuo con su pasado. Los artefactos tienen la capacidad de evocar situaciones antiguas cuya
finalidad es mantener activas las creencias y la emotividad que la situacién produjo entre aquellos
que la vivieron.

“La ideologia esta presente en el seno del grupo dominante y del grupo dominado, ambos
sujetos receptores y reproductores de ella. Para el primer grupo, la ideologfa justifica un estado
hecho y un modo de produccién que considera a los otros grupos como sujetos reemplazables.
Ella implica que los miembros del segundo grupo no solamente asuman las creencias impuestas,
sino que recreen ademas las presunciones complementarias en relacién a su incapacidad, su
debilidad, su negatividad como grupo, las cuales reafirman su ineptitud para el cambio y su
incapacidad para asumir el control, ambos historica, econémica y sociopoliticamente negados a
ellos”. (Montero, 1984: 53)

Dentro de los grupos sociales, los intereses de unos prevaleceran por sobre los de otros, es
decir, las elites impondran sus conocimientos y experiencias a las clases populares; todo ello
ejercido a través de la ideologia.

Esta ha sido clasificada de acuerdo a sus rasgos caracteristicos, en tres categorias
principales™:

¢ Potencial emocional: se impone por medio del convencimiento mas que por la
demostracion.

¢ Justificaciéon de intereses o grupos: es el catalizador de las acciones colectivas, pues
proporciona y justifica un programa de actividades.

¢ Estructura logica: posee un caracter sistematico o metddico que constituye una guia para

el actuar de los individuos, entregando referencias que justifiquen sus conductas.

40 cfr. Meynaud, 1964
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La ideologia posee dos niveles de contenido: por un lado estd el contenido del
pensamiento manifiesto, que describe los estereotipos en relacion a la falta de compromiso de
algunos grupos étnicos, que niegan su identidad y consideran vergonzosa su pertenencia a una
comunidad. Por otro lado, esta el manifiesto de contenido latente que implica que la ideologia no
es solo una respuesta a los estimulos que produce la sociedad, sino un proceso de conocimiento
del individuo™'.

La concepcién de ideologia ha tenido una evolucién historica, llegando a contraponerse a
los planteamientos iniciales propuestos por Marx y Engels. Historiadores contemporaneos, como
Meynaud y Montero, ligan este término al concepto de falsedad, del cual destacan dos aspectos:
en primera instancia, la exaltacién que se da a las representaciones del mundo, dejando en
segundo plano la realidad en si. Ademas, esta el papel que juega la inconsciencia del sujeto en el
implantamiento de la ideologfa, obviando la interpretacion que éste podria entregar a los
preceptos traspasados.

“La palabra ‘ideologia’ continia estando marcada por el sentido que le han dado los
marxistas, para quienes lo propio de la ideologia serfa traducir los intereses vitales de un grupo o
de una clase social, como si se tratase de la expresiéon de un pensamiento desinteresado. La
ideologfa de esta manera tendria su origen en una conciencia falseada, puesto que es caracteristica
del idedlogo ignorar que su sistema de reflexion es el producto de las condiciones materiales en
que esta sumido (...) La ideologia, elemento de cobertura social de contenido engafioso,
desempefia el papel de un instrumento de lucha entre los grupos”. (Meynaud, 1964: 25)

El papel de ésta es la unién de los individuos en torno a un grupo social, determinando las
caracteristicas que le permitan identificarse con determinadas personas, por ser quienes compartan
una linea de pensamiento similar, ademas de ciertos ideales que faciliten su identificacién y sentido
de pertenencia. Asi, la ideologfa individual esta estrechamente relacionada al sentido colectivo, ya
que entrega a los sujetos la posibilidad de sentirse parte de una comunidad, con quienes poder
intercambiar ideas y luchar por ideales comunes.

Debido a la importancia que representa para la conformaciéon del individuo, tanto la
memoria individual y colectiva como la identidad e ideologia, fue necesario el rescate y
profundizacién de cada una de ellas, pues, es el sujeto, como ser social, el protagonista de los
relatos histéricos y cinematograficos. Una conjuncién de los elementos antes sefialados se da en la

construccion de las producciones cinematograficas, en la medida que cada una, normalmente,

41 cfr. Montero, 1984
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nace y se alimenta de la memoria colectiva; se estructura a partir de la individual, da cuenta de la

identidad de las comunidades y siempre pone de manifiesto una ideologfa.
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3 LAS REPRESENTACIONES DE LLA REALIDAD

Y SUS RELACIONES CON LA HISTORIA

El cine es una manifestacion artistica, un medio de comunicacién y una industria; por lo
tanto conjuga diversos ambitos de la vida social, llegando a influenciar las concepciones
individuales de sus espectadores. Se ha acercado a la historia por medio de sus realizaciones,
tomando de ésta hechos para la estructuracion de sus narraciones, a la vez que sus producciones

sirven de base para analizar la sociedad en la que se desarrollaron.

31 LA IMAGEN

Las imagenes son el elemento constituyente de cualquier realizaciéon cinematografica, por
lo que creemos pertinente su analisis de manera individual; para ello, desarrollaremos una revision
acabada de los detalles que involucra para la sociedad, a fin de descubrir la importancia que
ostenta dentro del cine.

Una imagen™® es testigo presencial de determinados momentos captados por un lente, ya
que registra una realidad que no puede ser descrita de otra forma, haya o no sido éste su objetivo.
Su valor radica en el importante rescate que realiza de la cotidianeidad de los pueblos,
instaurandose como una imprescindible herramienta para la preservaciéon de tradiciones, formas
de vida y comportamiento™®.

El poder que tiene una de ellas llega a tal punto que es factor determinante en la
constitucién de ideologfas, al encarnar subjetividades y entregar visiones sociales, en ocasiones
ideales o utépicas. Es categorica, pues no permite la negacion de los hechos que refleja, ademas de
concreta: siempre alusiva a tiempos y lugares especificos, asf como tnicos™*.

La principal ventaja que ofrecen pasa por su poder de comunicacion y reflejo de procesos
complejos, que no podrian ser explicados de otra forma. Lla conocida frase #na imagen vale mds que
mil palabras se sustenta cuando intentamos explicar un proceso, por ejemplo de produccion
industrial, que aunque sea descrito y caracterizado de manera amplia, no logra ser entendido en

toda su complejidad.

42 Al hablar de imagen nos referimos al video, capturado directamente de la realidad, por la fotoquimica.
43 cfr. Burke, 2001
4 cfr. Nichols, 1991
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En comparacién a los textos escritos, la imagen tiene mayor atractivo debido a la gran
cantidad de informacién que detalla en fracciones de segundo, es decir, de una forma mas rapida e
instantanea, por lo que logra ser recordada con mayor facilidad que una narracién escrita.

A pesar de su innegable capacidad testimonial, ha debido sortear numerosos obstaculos
antes de poder ser considerada como fuente valida para la reconstruccion de la historia. La imagen
es testigo presencial de momentos que no se vuelven a repetir; cualquiera de ellas, sin importar su
calidad, sirve para rescatarlos, por lo que es posible decir que todas constituyen, de una u otra
forma, un testimonio historico.

Este formato ofrece un reflejo de la realidad de una época o acontecimiento especifico
que, muchas veces, no es tomado en cuenta por los textos escritos, ello debido a que los
historiadores no le otorgan un caracter relevante.

“Las imagenes dan acceso no ya directamente al mundo social, sino mas bien a las visiones
de ese mundo propias de una época (...) El historiador no puede permitirse el lujo de olvidar las
tendencias contrapuestas que operan en el creador de imagenes, por una parte a idealizar y por
otra a satirizar el mundo que representa (...) En el caso de las imagenes, y también en el de los
textos, el historiador se ve obligado a leer entre lineas, percatandose de los detalles significativos,
por pequefos que sean, y utilizandolos como pistas para obtener la informacién que los creadores
de las imagenes no sabian que sabian, o los prejuicios que no eran concientes de tener”. (Burke,
2001: 239-240)

Han tenido una evoluciéon social que hoy en dia les permite ser vistas como agentes
histéricos, tanto por su potencial como preservadores de la memoria, como por la influencia que
tuvieron en la percepcion del objeto u acontecimiento en su propia época.

Es la imagen el elemento basico del relato filmico y es a través de una ordenacion logica
de ellas que se construye una obra cinematografica. Sin embargo, comparte su posicion con el
sonido; ambos se complementan y, a pesar de que inicialmente sélo se utilizé la imagen, la
introduccion del sonido entregd una plusvalia al trabajo final.

El sonido entendido de forma integral, esto es, conjugando todos los aspectos inherentes
a ¢l —dialogos, ruidos, musica y ambientacion—, entrega a la imagen un componente que enriquece
su significado, al complementar la linealidad que ésta tiene por si sola, permitiendo su
fortalecimiento y la inclusiéon de un atractivo adicional. Es utilizado por los creadores para
desencadenar las sensaciones de quien observa, instituyéndolo como un recurso emotivo, al guiar

la atencion del receptor hacia lo que se quiere destacar. Ademas posee la capacidad de condicionar
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al espectador para la imagen que le precede y, finalmente puede ser dejado de lado, utilizando el
silencio como recurso de expresion.

La cualidad de testimonio ocular que ostentan las imagenes permite que los espectadores
crean que cada retrato representa un hecho real aunque, en ocasiones, ello no sea asi y se trate de
montajes creados por quien grafica; es decir, muchas veces los momentos captados se encuentran
fuera del contexto en que se produjeron los acontecimientos o reflejan sélo una parte de lo
ocurrido. Esto se reafirma en la imposibilidad de negarlos, ya que a pesar de no ser
completamente veraces son configuradores de la memoria. Debido a esta posibilidad de
maleabilidad, es necesario que cada imagen sea interpretada y contextualizada, ya que siempre
trascendera como testigo fiel de un tiempo y espacio determinado.

Esta condicién es reafirmada por Peter Burke, quien asegura que las imagenes no son
fuentes en realidad en si, sino vestigios del pasado en el presente que sirven para comprender las
actitudes y comportamientos de los individuos que habitaron épocas anteriores.

Asi, las imagenes elegidas al azar no constituyen una historia con sentido, necesitan de una
seleccion y construccion exhaustiva que les entregue significado y justifique su presencia. El
director de la produccion decide qué es lo que quiere crear en el espectador y, en funcién de ello,
determina las imagenes que le permiten lograr este objetivo. Sin embargo, no sélo es relevante el
argumento que éstas representen, sino que se valora también su capacidad estética, es decir, una
produccién no puede dejar de lado la calidad artistica de la imagen en si y el valor que la fotografia

entrega al sentido de totalidad de la obra.

3.2 EL GENERO CINEMATOGRAFICO

El cine surge de la mano de los primeros experimentos realizados tanto por los hermanos
Lumiére, en Francia como por Thomas Alva Edison, en Estados Unidos. Ellos confeccionaron
un aparato capaz de captar momentos y otorgarles movimiento en una proyeccion. En nuestros
dias, existe controversia para definir cual es el que puede considerarse pionero del género, pues, a
través de las décadas los Lumicre se habian atribuido el titulo por ser los primeros en dar cuenta
del invento.

La evolucion del cine le ha adjudicado la condiciéon de medio de comunicacién de masas,
gracias a sus innegables avances en el acercar el arte a todos los grupos sociales, quitandole esa

categoria elitista, propia de las manifestaciones artisticas.
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La recopilacién de imagenes de la realidad ha permitido a la cinematografia® dar cuenta de
las manifestaciones propias del ser humano, al rescatar aquellos detalles mas pequefios y triviales
de éste.

“El cine transmite la realidad del momento pero esa realidad se articula teniendo en
cuenta las realidades de la mayorfa de las personas (...) En todos los casos, testimonia la ideologfa
vigente, transmitiéndola y recogiéndola. Ofrece un mundo en el que proyectar nuestros deseos y
buscar compensaciones para nuestras carencias. Es ‘fabrica de suefios’ . (Camarero, 2002: 5)

Las imagenes nunca estan desprovistas de carga ideoldgica; sea cual sea el género
cinematografico, su contenido siempre tiene una finalidad, pues por medio las peliculas los
individuos se ven influenciados en la forma en que perciben el mundo, a si mismos y a los demas.
El cine impone modas, construye mitologias y moldea formas de comportamiento.

El cine, al menos el dominante, preserva los parametros sociales, esto es, los modelos
culturales, valéricos y normativos que dan forma y mantienen la identidad de las comunidades.

Por medio de las representaciones cinematograficas el ser humano puede conocer las
distintas épocas de la sociedad, sea esto a través de las imagenes mostradas en la pantalla o por
medio de su forma de elaboracion.

Fista es una de las principales caracteristicas del medio, pues, a través de las imagenes, el
realizador esta posibilitado para crear un mundo, de acuerdo a sus propias representaciones
mentales, y transmitirlo al espectador gracias a las concepciones que éste se ha formado con
anterioridad, por medio de su memoria colectiva.

Hay quienes definen al cine como una instancia capaz de reflejar y dar a conocer las
colectividades, permitiendo rememorar tiempos pasados de una forma mas amplia y cercana. La
labor de la imagen es la de generar reacciones en el individuo; independiente de si son positivas o
negativas, siempre deben producir un despertar de los sentidos de quien observa.

Sin embargo, existen visiones opuestas en torno a los efectos que el cine puede llegar a
causar en los individuos. Hay quienes proponen que por medio de las representaciones
cinematograficas el realizador es capaz de desperfilar la imagen del mundo o de las instituciones
ya concebidas por los sujetos. Ello implica darle a éste un poder determinante sobre la sociedad,
sin que signifique que los propios creadores tengan conciencia de las consecuencias que se puedan
derivar de su trabajo. De esta forma, el temor frente al poder del cine pasa por su capacidad de

producir cambios sustanciales en la sociedad, disminuyendo la influencia de lideres —politicos,

4 Definicién: arte de representar imagenes en movimiento. (Brunetta, 1993)
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econémicos, institucionales, etc.— que buscan moldear las conciencias de acuerdo a lo que creen
que la poblacién necesita™.

Este medio, al ser un agente distractor que convoca a un nimero tan alto de personas
hacia ¢, juega un rol importante en la creacion de las culturas masivas y hace que quienes
gobiernan la sociedad mantengan su atencion en las nuevas producciones que se generan en un
pais. Cada realizador desarrolla sus obras de acuerdo a las caracteristicas que lo han condicionado;
es decir, a las circunstancias que lo han conformado como ser social. Todo ello determinara la
predilecciéon por ciertos temas, los cuales cambiaran a la par de la evolucién interna del propio
director.

“El cine participa en todos los casos de la cultura: se puede considerar como un ‘testigo’
de las formas de pensar y de sentir de una sociedad o bien, como un ‘agente’ que suscita ciertas
transformaciones, que vehicula representaciones (estereotipadas) o que presenta ‘modelos’ mas o
menos estupidos y peligrosos (violencia, sexo, etc.). Ademas, el cine ejerce una influencia
ideolodgica o incluso politica (bajo control de un poder —propaganda— o como contrapoder —cine
militante o alternativo). En ese caso, el cine deviene uno de los modos de expresion de la
identidad cultural del grupo que lo produce. En un sentido mas restringido, el cine es a la vez una
practica creativa y una actividad de ocio”. (Lagny, 1997: 187-188)

Debido a esta influencia ideoldgica, es que los gobiernos han incluido en su legislacion
puntos que puedan normar las nuevas formas artisticas, en este caso el cine. Ademas, el hecho de
que éste se constituya como una contrahistoria, le permite tener cierta influencia en la creacion de
conciencia en los receptores, gracias a que entrega visiones alternativas de los temas
monopolizados por el Estado, las instituciones o los grupos econémicos dominantes®’.

El hecho de que sea un difusor de ideologfas ha motivado la censura —medio por el cual se
limita la libertad de creacién—, lo cual ha impulsado a los realizadores a desarrollar métodos
eficaces para lograr traspasar esta barrera y llevar a cabo sus producciones, evitando que sean
mediadas por los poderes dominantes.

En los ultimos afos, las regulaciones en torno a la censura —por lo menos en nuestro
pais— se han vuelto menos unilaterales. El Estado ha autorizado la refutacién de sus calificaciones,
dando la posibilidad de que los directores defiendan sus argumentos y expongan su punto de

vista. Sin embargo, esta coercion se da también por parte de los propios cineastas, quienes deben

46 cfr. Ferro, 2000
47 cfr. Ferro, 2000
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llegar a un consenso entre sus intereses, los de los receptores y los de los inversionistas que
permiten la elaboracion de la pelicula.

El cine, en cuanto construcciéon dramatica, se elabora de forma similar al texto literatio,
port lo que es posible realizar un analisis de los signos incluidos en una obra, a fin de determinar su
sentido narrativo. Es un espacio de intercambio, donde se cruzan significados y se forja
comunicacién, permitiendo la generacién de percepciones.

Al igual que la pintura, la danza y la escultura —entre otras— el cine es una manifestacion
artistica, aunque por sus pares, esta categoria no le es otorgada de forma natural, debido a la
producciéon masiva y a su caracter de entretenimiento.

Todas las formas artisticas trabajan con la realidad y conjugan, libremente, sus
representaciones de ella; sin embargo, el cine tiene la necesidad de reconstruirla de acuerdo a lo ya
existente, pues su material, al ser extraido del mundo, es parte de la memoria colectiva de los
individuos, lo cual condiciona la libre creacion, ya que sera consumido por sujetos que cuentan,
normalmente, con un conocimiento del tema.

“El filme se observa no como obra de arte, sino como un producto, una imagen objeto
cuya significacion va mas alla de lo puramente cinematografico; no cuenta sélo por aquello que
atestigua, sino por el acercamiento sociohistorico que permite”. (Ferro, 2000: 39)

El surgimiento del cine afecté no sélo a la sociedad, sino que también a las artes de elites,
que se vieron intimidadas por esta nueva forma. Ademas de ello, muchos intelectuales
descubrieron en la cinematografia un lugar donde desarrollarse, encaminando sus trabajos en un
acercamiento gradual, por lo que tomaron de esta manifestacion los elementos que mas les
acomodaran. Asi, a pesar de que inicialmente fue marginado, rapidamente los antiguos artistas
descubrieron las bondades de este tipo de producciones, que les permitian conjugar los elementos
tradicionales con las novedosas formas de expresion.

Tuvieron que pasar alrededor de cincuenta afios para que esta validacion fuese
medianamente posible y este avance se produjo gracias al acercamiento de los tedricos que
destacaron los beneficios que el cine entregaba a las demas artes, quitandole, de cierto modo, el
grado de marginalidad con el cual habia tenido que lidiar desde sus inicios.

La industria cinematografica se forjé6 como una forma de representar un tiempo
determinado, que estaba sumido en las dificultades del contexto histérico; en esos momentos, la

sociedad se encontraba definida por la revolucién industrial y los cambios que acarre6 en la
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produccion cultural y social; por ello fue un tiempo que trajo muchas novedades, especialmente
en como se percibia al ser humano.

Desde sus inicios, el cine se perfilé como una instancia masiva: de rapida produccion y
amplio consumo; fue este concepto el que le acarreé los mayores problemas con las clases
dominantes, las que no soportaban la idea de que una forma de expresion artistica pudiese ser
concebida para un publico tan diverso y tuviese incidencia en las concepciones de quienes
participaban de ella.

Los primeros realizadores cinematograficos no fueron concientes de la perdurabilidad o
trascendencia inherente a sus trabajos, ya que las primeras exhibiciones constituyeron formas
experimentales dedicadas al entretenimiento de grupos de escasa cultura.

“Durante el primer ventenio el conflicto se produce entre quienes consideran el cine un
medio de expresion a través del que se manifiesta una personalidad, una ideologia, una cultura, y
quienes consideran el cine una realidad objetiva que se puede examinar en sus componentes
tangibles y en su funcionamiento efectivo. Tenemos, pues, un discurso estético y, en definitiva,
esencialista, y un discurso que quiere ser centifico y, por tanto, tendiente a adoptar la causa del #étodo.
El uno intenta definir la naturaleza dltima del fenémeno para subrayar su peculiaridad; el otro
quiere mas bien extraer de aquél una serie de observaciones para comparatlas, utilizarlas como
puntos de arranque para el trabajo y verificarlas mediante nuevos experimentos”. (Casetti, 2000:
19)

La historia del cine ha pasado por diversas etapas que le han dado una significacién
especial; inicialmente, se trataba de un juego basico de imagenes que sélo entregaba entretencion;
mientras que en una segunda etapa se transforma en medio de informacién que permitfa educar a
través de las obras. Finalmente, llega a su consolidacién, al ponerse al servicio de la narrativa y
buscar convertirse en un forjador de conciencia; es decir, que sus trabajos logren realizar aportes
intelectuales al individuo.*

No obstante, fue a partir de los sesenta que se le concede el valor social —que hasta hoy
ostenta— y que le ha otorgado la posibilidad de instituirse como un documento histérico capaz de
representar al siglo XX. Son las narraciones de historias cotidianas —en ocasiones irrelevantes—, las
que hacen del cine una forma artistica mas cercana al publico de todas las clases sociales.

Estos relatos, vistos como discursos filmicos, pueden ser leidos desde dos perspectivas

diametralmente opuestas. El primero, es un acercamiento desde dentro que implica determinar su

48 cfr. Andrew, 1993
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valor artistico, al exponer la riqueza simbdlica de las imagenes; mientras que la segunda, es una
perspectiva desde fuera, en la cual se realiza una evaluacién mas profunda de los contenidos
argumentales que dan forma a la obra®.

El cine constituye un vehiculo de transmision de la memoria; aunque no es una
reproduccion de la realidad es, sin embargo, una representaciéon de la misma, avalada por
interpretaciones personales y miradas sobre un determinado tiempo histérico, erigidas en funcién
de las experiencias acumuladas por un realizador.

Ademas maneja los tiempos, ya que por medio de sus producciones descubre nuevas
formas de construccién, que puedan o logren ser llamativas y vendibles a quien busca
entretencion y evasion de sus circunstancias cotidianas. Esta realidad puede ser entendida desde
diversos puntos de vista, los que se distinguen al analizar la creaciéon de los relatos filmicos.

Los films, al igual que otras formas de expresion cultural y artistica, manifiestan opiniones,
valores y normas de la sociedad del momento; es decir, transportan concepciones ideoldgicas, al
reflejar el pensamiento de un grupo humano en un singular espacio temporal.

“Por mucho que escriban los historiadores, la memoria del cine tiene una presencia y una
potencia incomparablemente superiores a la historia editada o transmitida en recintos
académicos”. (Paranagua, 2003:15)

El cine revolucioné los formatos tradicionales del arte y, al igual que cualquier nueva
disciplina, debi6 esperar que pasaran los afios para lograr su reconocimiento y valorizacién entre
los intelectuales. Uno de los principales beneficios del llamado séptimo arte es que constituye un
instrumento de preservaciéon de la memoria, lo cual implica la constante identificacion de los
espectadores con esta forma de reconstruccion social.

Gracias a la humanizacion de los relatos, el cine ha acercado la historia a las clases
populares, al estructurar sus narraciones de una forma mas dinamica y atractiva, que logra la
identificacion y el acercamiento de los individuos a acontecimientos ya conocidos.

En esta busqueda, es que ha evolucionado y es bajo ese mismo proceso que se
desarrollaron una serie de movimientos contestatarios, los cuales pretendian cambiar los
preceptos tradicionales de creacidn, para asi, perfilar al género como un medio capaz de retratar la
realidad de todas las clases; mostrando, desde la posicion de éstos, lo que verdaderamente

acontece, sin que esta vision sea mediada por la clase dominante.

49 cfr. Metz en Casetti, 2000
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Los cambios sufridos por la sociedad han exigido el replanteamiento de quienes se
dedican a describirla, por ello, tanto en la historia como en la cinematografia han surgido voces
disidentes que acogen estos cambios e inician una revolucién de su formato, a fin de que éste se
modifique para poder amparar dichos sucesos.

En los diversos paises del globo se dio, entre finales de la década de los cincuenta y
principios de los sesenta, la aparicion de los denominados nuevos cines, desarrollados por grupos de
cineastas que tras las diversas crisis sociales que conmocionaron Europa, se vieron en la necesidad
de introducir innovaciones tendientes a salir del estancamiento institucional en el que estaban
inmersos, a fin de responder a las nuevas exigencias sociales; es el caso de Italia, Francia y Estados
Unidos, a lo que mas tarde se suma la situacién vivida en América Latina.

Lo que se intentaba era romper con todo lo establecido, asi como con el estancamiento
institucional imperante. Cada uno de estos nuevos cines se inicié de forma marginal —al igual que las
corrientes historiograficas antes expuestas—, debiendo sortear los embates del género madre para
la validacién de sus innovaciones.

Una de las principales caracteristicas de esta nueva corriente es que sus creadores nacieron
bajo el alero de una cultura cinematografica, por lo que contaban con la posibilidad de abocarse a
la introduccién de métodos innovadores, pues ya existia una solida base técnica en torno al tema.
Debido a ello, se requeria de una profunda renovacion en cuanto al tratamiento, las tematicas, las
estructuras dramaticas y los esquemas formales, para dar una solucién a los problemas que
presentaba la industria en esos minutos, ademas de sentar precedentes para las futuras
generaciones. Esta renovaciéon se dio, en cierta medida, por causa de la masificaciéon de la
television, que constituyé una fuerte amenaza para la industria filmica, lo cual motivé tanto a la
industria como a los aparatos estatales a trabajar en conjunto en dicho tema™.

“Los ‘nuevos cines’ se caracterizarfan, al menos en sus comienzos, por la ausencia de
grandes presupuestos, la reivindicacion de libertad estética y tematica, la ruptura con los sistemas
de produccion establecidos, el apoyo en nuevos equipos técnicos e intérpretes, etc. En buena
parte, ahi radicaba un cambio decisivo en el curso de la Historia del Cine, un cambio que muy
bien puede considerarse fundador de la modernidad cinematografica”. (Monterde, Riambau y
Torreiro, 1987: 28-29)

Esta busqueda por cambiar los parametros clasicos del cine responde a la misma

necesidad que sortearon los nuevo-historiadores, ya que la renovacion filmica, al igual que la

50 cfr. Monterde, Riambau y Torreiro, 1987
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histérica antes mencionada se abocé a tratar los mismos temas desde otra perspectiva, a fin de
llevar al espectador un género transformado y mas atractivo.

El Neorrealismo Italiano es la primera corriente que responde y atiende a estas nuevas
necesidades imperantes —aun cuando, cronologicamente, es anterior la denominaciéon de nuevos
cines— y se da gracias al derrocamiento del Fascismo en Italia. Esta escuela pretendia sentar bases
sobre un nuevo tipo de cine, destinado a mostrar la realidad que afectaba al pafs tras un intenso
periodo de guerra, privilegiando la contingencia, ademas de manifestar abierto rechazo a la
espectacularidad. La corriente afectd no sélo al cine, sino que su intencién era la de renovar todas
las esferas que componian la cultura italiana, por lo cual el Neorrealismo incluyo, fuertemente, a la
literatura.

Una de las introducciones mas destacables de este grupo de cineastas es el cambio del
papel del héroe tradicional, al modificar la concepcion clasica de este personaje al interior de las
obras, en las cuales siempre era quien portaba conocimiento que, al final de la produccién, era
traspasado al espectador, en forma de moraleja.

Si bien, el Neorrealismo Italiano fue la corriente considerada como mas influyente a nivel
mundial, sufrié6 de problemas de distribuciéon por la oposicién del gobierno a sus realizaciones,
pues las consideraban impropias para reflejar al pais en el extranjero. Esta problematica acarred
que los realizadores que dieron forma al movimiento dejaran de lado el formato para abocarse a la
creacion de un cine mas rentable.

Algunos de los mas importantes realizadores enmarcados en el movimiento son: Luchino
Visconti con Ossesione (1942), Roberto Rosselini con Roma, cindad abierta (1945) y Vittorio De Sica
con E/ limpiabotas (1940).

En Francia, la Nouvelle Vague se da de la mano de Francois Truffaut, Jean-Luc Godard y
Eric Rohmer en una busqueda por criticar al buen cine francés y desarrollar peliculas que
privilegiasen los postulados de la narrativa audiovisual por sobre las simples creaciones teatrales,
ademas de resaltar al individuo, desde su propia perspectiva, sin caracterizarlos a priori por no
tener una concepcion global de quien se quiere retratar.

Estos cineastas ponen de manifiesto la incidencia del realizador en su obra, es decir, en
todos los procesos que involucra la creacion de ésta; pues, es el director el detonante de cada una
de las instancias aledafias a la produccién, como lo son: la selecciéon del tema, la eleccion de los

actores y la intencién que se quiere infundir al producto final, entre otras.
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Al igual que en la Nueva Historia, la mirada se vuelca hacia individuos comunes y
corrientes, sin que ello implique una elevaciéon de éstos a un status de héroes. La preocupacion
pasa por retratar historias cotidianas, hasta ese punto obviadas por la cinematografia tradicional,
en las cuales encuentran una fuente inagotable de tematicas.

El director Jean-Luc Godard fue quien mejor logré conjugar los elementos planteados,
defendiendo el uso de la camara portatil y del poder de la improvisacion. Algunas de sus
producciones son: I7vir su vida (1962), Una mujer casada (1964) y Lemmy contra Alphaville (1965).

En Estados Unidos, el New American Cinema nace como un movimiento que buscaba
instaurarse como un medio alternativo al podetio de la industria Hollywoodense, repudiando la
industrializacion y serializaciéon de ésta. Concebian sus trabajos en torno a temas mas humanos,
sin limitar las instancias inherentes a ellos, como puede ser un acercamiento al erotismo y la
violencia, instaurandose, ademas, como un objeto de denuncia social.

Destacan, sobre todo, el hecho de que cada produccion es una manifestaciéon personal, es
decir, un reducto de expresion de su creador; por lo mismo, no se concibe la autocensura, ni la
imposicion institucional determinada por el financiamiento. Uno de sus aportes es el dejar de lado
las concepciones negativas que existian en torno a la utilizaciéon de las innovaciones tecnolégicas,
lo cual los lleva a ser considerados experimentales. Una de las obras representativas del
movimiento fue Buscando mi destino/ Easy Rider (Dennis Hopper, 1969).

En Latinoamérica, este tipo de corrientes surgen como una forma de reivindicar las
culturas nacionales, en ese sentido, es el director quien debe hacer las veces de vocero, pues estd
en sus manos mostrar al espectador todos los elementos que constituyen su idiosincrasia. Este es
uno de los puntos mas cercanos a la Nueva Historia, pues la intencién de estos nuevos cineastas
pasa por trabajar con las tematicas que realmente afectaban a los individuos de esta parte del
globo, privilegiando la denuncia como una instancia para dar a conocer las injusticias sociales.

Inicialmente, el pafs mas destacado fue México, con peliculas de Emilio Fernandez (R
escondido, 1948), Fernando de Fuentes (Jalisco canta en Sevilla, 1948); Argentina también incidié con
sus producciones, entre las que cuentan las de los directores Lucas Demare (La guerra gancha,
1942), Hugo Fregonese (Donde las palabras mueren, 1946) y Héctor Olivera (La Patagonia rebelde,
1974). Mientras que en Brasil se encuentran: Lima Barreto (O Cangageiro, 1953), Nelson Pereira
dos Santos (Iidas Secas, 1963) y Glauber Rocha (Dios y e/ diablo en la tierra del sol, 1964),
considerado uno de los mayores exponentes del pais a nivel internacional. En Chile, por su parte,

se encuentran las peliculas de Raual Ruiz (Tres #ristes tigres, 1968), Pedro Chaskel (Los gjos como mi
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papd, 1976) , Orlando Lubbert (Los puiios frente al casion, 1972-1975) y, finalmente, Miguel Littin y

Pablo Perelman (Crinica de Tlacotalpan, 1976); en Pert, las de Francisco Lombardi (Muwerte al
amanecer, 1977), en Bolivia, las de Jorge Sanjinés (E/ coraje del pueblo, 1971) y en Colombia, las de
Sergio Cabrera (Técnicas de duelo, 1988)°".

Sin embargo, el mayor auge del movimiento se dio en el ambito documental, el cual sera

profundizado en el capitulo dedicado a este tema™’.

33 CREACIONES CINEMATOGRAFICAS

El contexto socio-historico es generador de realizaciones cinematograficas, ya que al
apelar a la memoria colectiva consigue acercar al publico y hacerlo participe de la historia narrada.
Es por esto que de acuerdo a las situaciones mas convergentes se producen mayor numero de
peliculas que, desde distintas visiones, buscan recrear el hecho a fin de lograr la cercania necesaria
para que el espectador consuma determinado film.

Cada creacion implica una serie de conceptos aledanos, como son las caracteristicas
técnicas, humanas y econémicas, asi como el publico al que esta destinada la obra. Una pelicula
esta determinada por el contexto social en el que se enmarcan todos los elementos (equipo
técnico y humano, circunstancias bajo las cuales se lleva a cabo el rodaje: climaticas, ideoldgicas,
politicas, sociales, econémicas, humanas, materiales, etc., decisiones en torno al montaje, publico
receptor y contexto nacional) que constituyen la obra final. La seleccion de los hechos que se
relatan y la manera en que se presentan son determinadas por los sucesos sociales en los que se
produjeron.

El cine recrea acciones diarias, tanto aquellas que son visibles para todas las esferas, como
las que no; es decir, esas que necesitan una segunda lectura para poder llegar a ser interpretadas o
comprendidas. Es capaz de entregar una vision de la memoria colectiva y los imaginarios que se
producen en las sociedades. Rescata las imagenes, ilusiones, fobias, temores y representaciones
formuladas por el sujeto social que pretende reconstruirse a si mismo y a su colectividad.

Las peliculas tienen una funciéon de analisis social, para lo cual es necesario que se den dos
condiciones; estas son: primero, que los cineastas se independicen de las ideologfas institucionales

del momento, pues de no ser asi, su actividad no va a hacer mas que reforzar las corrientes de

51 cfr. Paranagua, 2003 y Godoy, 1966
52 Apartado 3.5.5.5, pp. 127.
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opinién establecidas y, segundo, que el lenguaje empleado sea original y no provenga de otras
formas de expresion artistica™.

Cada produccién es una composicién subjetiva que se manifiesta por medio del punto de
vista de su realizador, el cual determina la linea a seguir; puede quedar explicito o no, sin embargo,
siempre es posible descubrirlo a lo largo de la obra, por el tratamiento entregado a las diferentes
situaciones planteadas o por medio del analisis de los planos empleados, sobre todo cuando el
director utiliza el plano subjetivo, con el cual el espectador se hace parte de la accion. Ademas, es
advertido cuando se enfatizan elementos dentro de las situaciones, es decir, cuando se quiere
volcar la atencion hacia algo o alguien en especial.

Puede determinarse el punto de vista de una historia a partir del trazo de realidad que es
captado por la cimara, de acuerdo a lo que se distinguen tres significados™:

1. Emplazamiento, real o imaginario, desde el que es contemplada una escena. Corresponde

a la mirada desde la cual se observa la realidad.

2. Realce que se le da a determinada accién o circunstancia dentro de la historia, focalizando
el interés hacia ello.
3. Utilizaciéon de simbolos para motivar determinadas interpretaciones en el espectador,

entregando o quitando valor a ciertos detalles, a fin de llamar la atencion.

La subjetividad también se expresa por medio de la posiciéon desde la cual se emite el
mensaje, esto es, en primera o segunda persona. Al abordar la historia en primera persona, existe
una gufa que invita a compartirla de una forma intima, a través de la visién del protagonista,
mediante el cual se explicita claramente una postura frente a los hechos. Mientras que cuando el
relato es construido en segunda persona, los acontecimientos son narrados por un sujeto no
vinculado directamente, es decir, de forma anénima y neutral, mostrando una realidad que le es
ajena.

El cineasta sabe qué situaciones resaltar para lograr que el espectador se vuelque hacia los
significantes puestos en escena. Necesita entablar comunicaciéon con éste, apropiandose de los
cédigos colectivos para construir su historia. Estos no son independientes de los textos en los que

se enmarcan, ya que estan construidos como un todo y, a pesar de que sus piezas pueden ser

desmontadas, tienen un significado anadido al ser estudiadas en conjunto.

53 cfr. Ferro, 2000
54 cfr. Garcia, 1993
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Inicialmente, la realidad era tratada y exhibida en las mismas condiciones en que se
encontraba antes de ser captada, sin mayores interpretaciones del realizador. El trabajo
cinematografico se desarrollaba sin la pretension de intensificar o realzar determinados objetos,
s6lo se buscaba mostrarlos. Con el paso del tiempo se aceptd la idea de trabajarla antes de su
rodaje, es decir, concebir una pelicula sobre la realidad, pero no sélo en base a ésta.

La manipulacién es un concepto propio de cualquier trabajo desarrollado por el ser
humano; de acuerdo a ello, la cinematografia no queda exenta, pues es el realizador quien concibe
su obra de acuerdo a los propios intereses y percepciones del hecho a narrar.

Dentro de todos los procesos por los que tiene que pasar la imagen antes de ser
proyectada, es el montaje el que involucra mayor manipulacién, pues tiene la capacidad de ordenar
fragmentos de ellas que en realidad no tuvieron ninguna cercanfa temporal, como es el caso de
escenas contiguas que se rodaron con meses de diferencia. De la misma forma, ya sea por
presupuesto o comodidad, muchas veces se opta por grabar todas las escenas de una locacion
(aunque en la pelicula no tengan relacién) de manera continua. No obstante, ésta es la herramienta
cinematografica primordial, pues es la que construye las narraciones audiovisuales.

“Esta labor mecanica sobre las imagenes es el primer punto desde el que debe empezar la
labor critica del historiador; la famosa e imperecedora disputa sobre el realismo de las imagenes
cinematograficas tuvo su incidencia en este campo del montaje, pues no podemos negar que
merced a la ordenaciéon que hagamos de unas imagenes concretas podremos estar ‘manipulando’
(entendido el término en un aspecto positivo) aquella realidad a la que hacen mencién, y
transmitiendo una idea concreta de la misma a los espectadores”. (Hueso, 1998: 51)

A pesar de la importancia que tiene el montaje dentro de la produccién de un film, es en
esta instancia en la que se llevan a cabo las mayores manipulaciones. Pues en este proceso, el
director junto al montajista deciden el sentido que se le dara al relato final, a través de la seleccion
de las imagenes. Son ellos quienes determinan cuales prevaleceran en la obra acabada. En cambio
el espectador sélo puede evaluar la pelicula en funcién de lo que ve en la pantalla, sin tener mayor
nocién de todo el trabajo que significo su realizacion.

La visualizaciéon de un film requiere de una mirada critica e interpretativa de los sucesos
que se estan dando a conocer, pues esta entrega afecta las concepciones del mundo. No obstante,
puede suceder que, para algunos directores, los sujetos sean vistos como eznes pasivos que aceptan

y retienen, de manera inconsciente, todo aquello que se presenta en la pantalla.
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El cine esta destinado a cautivar un publico heterogéneo, en una dimension no sélo social,
sino que también individual, pues, en ¢l se depositan los anhelos de cada sujeto, quien busca
encontrar una forma de identificacién y validacion de sus instintos mas intimos y sectretos.

Cada individuo tiene dos formas de construir su personalidad; por un lado inserto en el
mundo que le corresponde vivir, donde debe encontrarle sentido a su cotidianeidad y desarrollarse
como un ser social y, por otro, con sus fantasias, el mundo imaginario donde encuentra una forma
de evadir esa rutina que le agobia. Asi, uno de los elementos mas rescatables del cine es que logra
conjugar estos dos aspectos en una misma produccion vy, es gracias a ello, que atrae a tan amplio
namero de espectadores hacia las salas. En las peliculas, el receptor es capaz de diferenciar los
aspectos concretos del mundo —la vida diaria—, de la misma forma que puede vislumbrar la
fantasfa, el espacio que le permite eludir su realidad™.

Es este motivo el que lleva a plantear el problema de la alienacion que el cine causa entre
los seres humanos, pues fomenta la evasion de la realidad, posibilitando que los sujetos se
sumerjan en estos mundos imaginarios y se olviden de quiénes son de verdad.

El espectador es uno de los elementos constituyentes de toda obra filmica, ya que es quien
entrega la interpretaciéon a las imagenes que se muestran, concluyendo el largo proceso que
significa la produccién de una obra cinematografica. Es ademas el que otorga la valoracion a cada
pelicula, no sélo econémica, sino que también critica, pues dependera de las apreciaciones que
éste realice, el éxito o fracaso que finalmente obtenga el film.

“El film, imagen o no de la realidad, documento o ficcién, intriga naturalismo o pura
fantasia, es historia (...) Aquello que no ha sucedido (y también, por qué no, lo que si ha
sucedido), las creencias, las intenciones, la imaginacién del hombre, son tan historia como la
historia”. (Ferro, 2000: 38)

Cada creacion cinematografica es tunica, pues representa un determinado momento
histérico, asi como las intenciones del cineasta en una etapa de su vida. Por ello, sélo pueden ser
comparadas de acuerdo a parametros formales —es decir, estéticos, técnicos, narrativos o

argumentativos—, aunque éstos, a pesar de presentarse de manera similar, siempre apelaran a

b

diferentes propositos. Asi, sera el espectador el encargado de descubrir las intenciones que se

esconden tras las imagenes y otorgatle el significado que consideren mas apropiado.

% cfr. Villegas en Hueso, 1998
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3.4 APROXIMACIONES ENTRE EL CINE Y LA HISTORIA

El cine se encuentra ligado a la historia y ambos se complementan, pero esa asociaciéon no
ha sido facil; cuestionamientos e interferencias han desprestigiado el papel de la cinematogratia
dentro de la historia tradicional. Al cine le ha costado encontrar una posiciéon privilegiada en
diversas disciplinas, siendo la historia, quiza, la mas dificil de todas, debido a que los intelectuales
la elevan a una categorfa superior, que muchas veces no ostenta. El estudio histérico del cine no
puede llegar a ser considerado una disciplina independiente, sino s6lo una rama o especializacion
mas de éste.

“Las relaciones entre el cine y la historia son tan apasionantes como amplias y complejas.
Desde sus inicios, el cine, como espectaculo de masas, recurrié a la historia como fuente de
inspiracion tematica (...) Por su parte, la historia ha tenido en el cine —desde que éste existe— un
valioso instrumento de trabajo, aunque no siempre adecuadamente valorado por los propios
historiadores. Pero lo cierto es que el Cine, bien como instrumento de reproduccién documental
de algunos acontecimientos fundamentales, bien como posibilidad de reconstruccion ficticia de
cualquier hecho histérico, hace ya tiempo que deberfa ser tenido en cuenta por su ilimitado
potencial de memoria histérica transmitida en imagenes”. (Romaguera y Riambau, 1983: 7)

Los historiadores tradicionales no vefan este medio como una fuente historica, pues
enfatizaban la falta de rigurosidad metodolégica, tanto en el correcto uso de las fuentes como en
la creacién de un argumento relacionado con esas narraciones. Con el correr del tiempo, el cine
demostré que si podfa dar cuenta de la veracidad de sus testimonios, criticarlas y construir un
relato con sentido, al dar prioridad a una tesis argumental que defina las problematicas a
abordar™,

Es el cine uno de los formatos mas interesantes en los que se pueden retratar historias
desconocidas o incluso aquellas que no lo son tanto, pero que resurgen al otorgarles una nueva
vision o punto de vista. Ademas, el tratamiento de una pelicula puede cambiar la nocién existente
sobre un suceso o individuo, hecho que a los historiadores tradicionales aun no convence.

Nadie puede obviar la capacidad que tiene el cine de testimoniar los acontecimientos de
una sociedad determinada, pues, es capaz de reflejar, inclusive, la mentalidad de la gente del
periodo; por lo cual, puede ser un instrumento educativo, con métodos mucho mas entretenidos

para ensefiar ciertos eventos historicos.

% cfr. Lagny, 1997
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Actualmente, las peliculas historicas se confunden con las de ficcidn, y es que la
produccién de ambas es bastante similar. Muchas veces, estas ultimas resultan mas apegadas a los
sucesos ocurridos, debido a su capacidad de adaptacion a la sociedad de la época, al mostrar sus
vestimentas, lenguaje o forma de comportamiento, entre otros. Ambas formas de hacer cine son
consideradas por Marc Ferro como un contra—analisis de la historia oficial, ello porque —para él—
ya no es relevante contar los acontecimientos del pasado, sino que es mas interesante conocer los
detalles que el realizador entrega a la reconstruccion de los mismos.

Cualquier historiador debe llevar a cabo un proceso exhaustivo de revision de las fuentes
que va a utilizar para crear sus relatos, lo mismo sucede con los realizadores cinematograficos.
Para determinar la validez de una produccion, el historiador debe mirarla desde dos perspectivas:
primero, analizar el documento filmico de acuerdo a su contenido, es decir, aquello que lo
conforma: tema, tratamiento, personajes, vestuario, musica, guién, etc.; y, segundo, estudiar el
contexto en el que se desarrolld, lo que incluye detalles técnicos de las personas que participan en
él, como pueden ser las trayectorias tanto del realizador como del guionista, el tipo de apoyo
econémico que recibieron y por supuesto, la recepcién del ptblico”.

El analisis de un film no puede realizarse aislandolo de toda la red social que lo rodea,
compone y construye, pues es ello lo que permitira entender ciertas caracteristicas especificas de
cada producciéon cinematografica. El investigador debe realizar un estudio mas complejo y
profundo que en la historia tradicional, para abarcar sus distintas instancias como son la
psicologica, economia y tecnologfa, asi como el equipo humano, entre otras.

“Utilizar el material cinematografico no lleva a prescindir de la letra impresa, por el
contrario, exige un estudio mas profundo del material secundario, ya que sin un conocimiento
suficiente de la época y el contexto de un film, el historiador no aprendera nada viéndolo (...) El
cine permite al investigador explorar una nueva dimensién de su tema y comprender mejor el
petiodo que estudia”. (Jackson, 1983: 39)

En general, los historiadores que acuden a la cinematografia no se conforman con sélo
revisar los archivos de imagenes, pues también trabajan con documentos escritos que relatan la
época a la que éstas hacen alusion; pero el hecho de recurrir a este medio complementario no
significa que se le busquen nuevas respuestas a los sucesos descritos, sino que es sélo una

instancia para dilucidar como el realizador lleg6 a obtener esas conclusiones.

57 cfr. Vasquez, 1992
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El historiador estudia tanto las imagenes como los textos para comprender, a cabalidad, lo
que significa el conjunto audiovisual para quien lo observe, por su capacidad de acercar hechos
lejanos, muchas veces ajenos. Sin embargo, no debera conformarse sélo con el visionado de esas
imagenes, sino que necesita analizarlas tanto en el proceso de producciéon como en el de
exhibicion; es decir, someterlas a una exhaustiva investigacion que determine ciertos detalles del
producto final.

La posiciéon que el historiador tome respecto a las investigaciones que realiza es lo que las
valida; es imperativo que tenga clara su postura dentro del proceso y que sepa que cada relato es
distinto y, por lo tanto, su interpretacion puede influir en las concepciones que el receptor ostenta
sobre la historia. Es decir, el historiador debe tener en cuenta los conceptos sociales en los que se

encuentran enmarcados los individuos.

3.41 Elciney su validacién en la historia

Cada pelicula testimonia hechos de un pasado, ayudando a los individuos a cimentar su
propia realidad e identidad; esto debido a la cercania que produce el observar acontecimientos
cotidianos, temas ligados a personajes simples, o grandes sucesos sociales por los que toda la
comunidad paso.

La audiencia se interesa por consumir producciones que retratan topicos conocidos, por
ello, las peliculas que dan cuenta de temas historicos atraen un amplio numero de personas, pues
los sujetos se deleitan con la idea de poder criticar, opinar y confrontar su conocimiento sobre
esos hechos con la visién particular que entrega el realizador.

Es gracias a los espectadores que el cine ha logrado encontrar su validacion como fuente
histérica, debido a la capacidad que tiene de retratar vivencias y experiencias pasadas que le son
similes a quien observa. El valor documental de una pelicula es definido de acuerdo a la intencién
con que fue obrada y a los mecanismos que se utilizaron para llevar a cabo dicha creaciéon. A
través de ellas es posible conocer sociedades, pues en ellas se reflejan los rasgos estéticos y
caracteristicos de esos sujetos.

El historiador entrega al cine una valoracion particular, al preocuparse por realizar una
investigaciéon exhaustiva de las instancias que han dado forma a la narracién que se estd
presentando. Sin embargo, debe despojarse de su formacion literaria para poder desarrollar este

analisis de una forma fidedigna y critica, ya que las representaciones histéricas que denota el cine
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no tienen, necesariamente, directa relacién con los hechos anteriormente recopilados por la
literatura.

“Para que el historiador valore adecuadamente la aportaciéon que el Cine, en sus diferentes
géneros, puede hacer a la narracion historica, es preciso que asuma dos premisas. La primera, que
el Cine crea un pasado propio que debe ser entendido de una manera especifica. La segunda, la
necesidad de abandonar la comparacién entre peliculas y libros, ya que lo unico que comparten
ambas formas de hacer Historia es la idea de que el pasado puede ser organizado, secuenciado y
contado mediante una narracion. Al relatar, explicar e interpretar el pasado, el Cine nos dice cosas
muy distintas de las que nos informan los libros. Aunque znventa datos, crea personajes,
acontecimientos y situaciones, no transgrede sin embargo la verdad historica”. (Huguet, 2002: 21)

Lo que caracteriza al cine es la capacidad de construir un tiempo paralelo al real, es decir,
el mostrado en la pantalla es indefinido, a pesar de reflejar una situacién de la vida cotidiana, la
extrae del momento en el que ocurrié y le construye uno propio; ademas, el espacio que abarca no
esta determinado por factores externos, es decir, es universal. Estas caracteristicas constituyen el
llamado tiempo cinematografico™.

A pesar de la indeterminaciéon temporal y espacial que se refleja en los films, los
realizadores basan su relato en acontecimientos que sucedieron en un espacio y tiempo
determinados, por lo que la construccion de su historia se apoyara en documentos o testimonios
concretos.

El cine debe reconstruir su propia historia en base a las peliculas acabadas, recopilando las
que se han realizado a lo largo de su existencia, asi como el material anexo que permita analizarlas
en el contexto de produccién, creaciéon, ademas de las interpretaciones que puedan surgir de
exhibiciones realizadas en la época contemporanea. Otra forma de hacer historia del cine es por
medio de la restauracién de los films, privilegiando aquellas copias que sean capaces de pasar por
este proceso y arrojar buenos resultados. Por otra parte, se puede realizar una reconstruccion
historica a partir del analisis del contexto externo e interno en el que se desarrolld, pues éstas dan
cuenta de los obstaculos que se debieron sortear para llegar a la obra acabada. Finalmente, existen
postulados en torno al estudio grupal de aquellas realizadas en un mismo tiempo, en las cuales se

pueden vislumbrar caracteristicas comunes que describen el contexto histérico.

8 cfr. Huguet, 2002
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Existen multiples correlaciones entre la historia y el cine que permiten la representacion de
situaciones colectivas que explican la configuraciéon de las sociedades actuales, de las cuales
destacaremos cuatro™:

¢ El cine es un agente historico, pues entrega significado a los hechos sociales que comunica,

ya que las peliculas nunca estan desprovistas de carga ideologica —explicita o implicita— y

eso se da de forma consciente o inconsciente. Esta caracteristica se ha visto acrecentada

debido a la masificacién que ha tenido este medio en los ultimos afios; gracias al
surgimiento de la television y el video se ha fomentado un caracter de formador de
conciencia social y cultural, entregando a los sujetos una categoria de participantes activos
de las obras cinematograficas.

¢ El uso de un lenguaje filmico exclusivo designado por la sociedad en la cual se enmarca la
produccién y su posterior exhibicion, reafirman el caracter del cine como industria cultural

y permiten que las obras reflejen una época determinada.

¢ Las peliculas construyen un espacio social propio; en ¢l se conjugan relaciones
interpersonales que funcionan de igual forma que en la realidad, es decir, se dan jerarquias,
luchas de poder, lideres, romances, peleas y amistades que trascienden y se reflejan en la
obra final. Ademas, en la realizacién influyen las acciones politicas e histéricas que rodean
el desarrollo de la misma.

¢ TFinalmente, es imposible comprender las relaciones entre el cine y la historia sin realizar
una lectura histérica de la filmografia, asi como una lectura filmica de la historia. La
primera, permite explicar los cambios sufridos por el cine a lo largo de su trayectoria;
mientras que la segunda, consiente la realizacién de un analisis social del pasado, por
medio de los hechos que han quedado plasmados en la filmografia y, que en su minuto,

fueron obviados por las esferas dominantes.

De estas correlaciones emergen dos importantes puntos que dan cuenta de los primeros
acercamientos de la cinematografia a la Nueva Historia; el primero destaca debido al surgimiento
de la television y el otorgamiento de una especial valoracion al espectador, no como un mero

receptor, sino que como un participante activo en la interpretacion de la informacion entregada.

59 cfr. Ferro, 2000



103

El dltimo postulado habla de la realizaciéon de una lectura histérica de la filmografia,
gracias a lo cual pueden llegar a conocerse aspectos de la sociedad de los que, normalmente, no se
tiene nocién, pues fueron dejados de lado por la literatura historica oficial. Asi, se valida de cierta
forma, la idea de instaurar al género documental como una fuente mas de la Nueva Historia, pues,
en la medida que este tipo de producciones rescaten temas tradicionalmente obviados, pueden
instituirse como un medio de conocimiento paralelo al tradicional.

Ferro ademas propone dos formas de clasificar las peliculas, basandose en la relaciéon que
manifiesten con la historia®.

Primero, de acuerdo a las concepciones que presentan en torno a la sociedad, en este
grupo destacan: los films que fomentan la ideologia dominante, es decir, priorizan el punto de
vista de las instituciones que detentan el poder; las peliculas que elaboran una contra—historia, esto
es, que retratan los acontecimientos desde una perspectiva opuesta a la corriente dominante (al
igual que el trabajo realizado por los nuevo-historiadores); las obras que rescatan la memoria a
través de relatos orales; y, por ultimo, aquellas que realizan un analisis propio o independiente de
los sujetos en comunidad.

Segundo, conforme a la forma en que abordan los conflictos histéricos y sociales: desde
arriba, visiébn que prioriza el poder y quienes lo ostentan; desde abajo, el relato se construye a
partir de los individuos marginados; desde adentro, se utiliza la voz en off®" para demostrar que el
narrador se encuentra inserto en el relato; desde fuera, donde quien cuenta la historia denota
hallarse en una posicion externa y lejana.

Aunque se trata de cine de ficcidn, igualmente existen elementos comunes o similes a los
preceptos emanados de las corrientes que conforman la Nueva Historia. En ese sentido, y de
acuerdo a lo planteado por Ferro comparten la oposicién al punto de vista oficial, abocandose a
una descripcion de los individuos en base a un enfoque pluralista que acoja no sélo a aquellos
grupos de elites, sino que también a aquellos marginados por la ideologia dominante, es decir,
quienes ostentan el poder sobre los medios de informacién tradicionales.

Por otra parte se destaca el hecho de que ambos formatos recurren a testimonios orales

como base para la creacién de sus narraciones, de esa manera, tanto el cine como la historia —

60 cfr. Ferro, 2000

1 Definicién: es la que proviene de una fuente sonora externa a la imagen. Puede desempefiar una funcién
de unién temporal entre las distintas secuencias, o bien recopilar, en una unidad supetior, secuencias
auténomas. (Casetti y di Chio, 1991)
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entendida como Nueva Historia— se presentan como reconstructores de la memoria de los
pueblos.

El cine y la historia tienen en comin que ambos reconstruyen hechos, permitiendo, de
esta forma, conocer situaciones sociales ocurridas en un tiempo y espacio pasados. Los dos
pueden recrear los acontecimientos cotidianos de una comunidad de formas similares, sin
embargo, cada uno con un estilo propio y unico. Los textos, por sobre el cine, tienen la capacidad
de fomentar la imaginacién, ya que por medio de los relatos, los lectores se hacen una idea de lo
que sucedi6. Mientras que el cine, tiene a su favor la particularidad de generar sensaciones y
empatias, logrando que el espectador se involucre con lo que esta siendo proyectado; la limitacion
de la informacién entregada por una pelicula se compensa con la riqueza de detalles que
transmite.

La validacion del cine como agente historico pasa por la comodidad de la sociedad actual,
que, a pesar de tener completo acceso a la historia escrita prefiere formas mas dinamicas de

conocimiento como las propuestas por el cine.

3.4.2 Criticas a la historicidad de la cinematografia

De acuerdo a Riambau (1983) existen tres problemas principales con los cuales deben
lidiar las peliculas; el primero hace alusién a la reconstruccién de los hechos tal como ocurtieron
en el pasado, utilizando para ello los elementos disponibles en el presente desde el que se narra; el
segundo, tiene que ver con la manipulaciéon que sufren todos los trabajos audiovisuales en su
etapa de montaje, en el cual se conjugan tanto los intereses del director como las presiones
externas en cuanto al tiempo o al presupuesto, por ejemplo. Por ultimo, destaca la interpretacion
personal que cada director entrega a sus realizaciones y la parcialidad ideoldgica que esta
unilateralidad confiere a los trabajos.

El mayor conflicto en torno a la validacién del cine como fuente histérica, sobre todo el
de ficcién, pasa por la manipulacién de las imagenes, lo cual merma su credibilidad como
documentos fidedignos. Hasta nuestros dias el texto escrito sigue teniendo un status supetiof,
pues, a estas alturas, su credibilidad no es puesta en duda. No obstante, esa posicion le fue
otorgada con el paso del tiempo, ya que debi6 sobrellevar un proceso de ratificaciéon similar, al

que hoy sufren las imagenes.
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“No podemos sustraernos a la evidencia de que el uso de las imagenes como fuente de
conocimiento historico, plantea muchos y delicados problemas. De momento, la dificil traduccion
a palabras del testimonio que nos proporcionan. En segundo término, las imagenes no son ajenas
al problema del contexto, ni de la retérica o la calidad del recuerdo (...) No todas las imagenes
pueden ofrecer testimonios completamente fiables”. (Huguet, 2002: 11)

Se cuestiona la historia en el cine, debido a que las creaciones audiovisuales son elaboradas
bajo criterios subjetivos, sin embargo, esta critica deja de lado la nocién de que todo proceso
social —al ser construido por un ser humano— conlleva esta carga, por lo que afectara de igual
manera a cualquier manifestacion humana.

Otro punto de discrepancia es el hecho que las obras cinematograficas posibiliten una
reflexién sobre las formas de escribir la historia, pues, al asentarse como documentos historicos
fomentan la revision de ésta, tema que inquieta a quienes tradicionalmente han dominado la
historiografia. Y es que el cine permite el estudio de las concepciones del imaginario colectivo y lo
real en cada sociedad®.

Marc Ferro (2000) propone el estudio exhaustivo de las imagenes, a fin de determinar si
han sufrido una manipulacién indebida; para ello explicita tres formas de analisis, estas son: la
critica de autenticidad, la critica de identificacion y la critica analitica.

La primera, busca dilucidar la veracidad de las imagenes en el contexto de la obra, es decir,
si lo que se muestra realmente corresponde al hecho descrito. El autor propone prestar atencion
al espacio de la realidad captado por la camara, la continuidad de la historia, la distancia de las
imagenes en un mismo plano, el grado de visibilidad e iluminacién de los objetos, el dramatismo
representado y la calidad fotografica de la pelicula.

En segundo lugar, la critica de identificacién implica buscar los datos que permitan
esclarecer la procedencia del documento filmico; aunque este tipo de materiales suelen ser escasos,
es interesante identificar los personajes y lugares para interpretar el contenido.

Finalmente, la critica analitica implica el conocimiento de las condiciones en las que se
produjo la obra, la situacién econémica, social o politica con que debié lidiar el realizador y las
presiones que alguno de estos elementos pudo ejercer sobre el resultado final.

Las invenciones representan uno de los puntos mas infranqueables por quienes niegan la
validacién del cine como documento histérico; sin embargo, los cineastas han justificado su uso

metaforico para explicar situaciones sociales trascendentales para el contexto. Se marca la

02 cfr. Lagny, 1997
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diferencia entre las invenciones falsas —construidas por simple capricho o imaginaciéon— de las
invenciones verdaderas, que tienen un claro proposito dentro del sentido de la historia, de las
cuales se distinguen cuatro formas. Primero, la alteracién de los hechos, que implica pasar a llevar
el orden cronolégico, cambiar a los protagonistas o sacar de contexto algunas historias para
generar conflictos dramaticos; segundo, la condensacion, que va desde la estereotipacion de los
protagonistas —a fin de dar cuenta de un mayor numero de puntos de vista en torno a la misma
historia—, hasta la modificaciéon del periodo espacial y temporal de desarrollo de los eventos;
tercero, la invencion, que implica el mostrar sucesos no reales para dar a conocer elementos que
necesiten ser resaltados; y, por dltimo, la metafora, que significa la creacion de escenas maestras
que permitan la descripciéon de personajes o acontecimientos que de otra forma no podrian
esclarecerse®.

“Aceptar la invencidon es cambiar significativamente nuestra manera de entender la
historia. Aceptar estos cambios no significa romper con la verdad historica, sino aceptar otras
maneras de relacionarnos con el pasado. (...) Todos los cambios deben ser concordantes con los
hechos e interpretaciones acreditados por la historia escrita. (Rosenstone, 1997: 63-64)

De esta forma, el cine configura reglas propias en cuanto a la construccion de los relatos;
para lograr validarlo, es necesario entender que esta forma de documentar la historia sera siempre
distinta de la planteada tradicionalmente por los textos, pues se trata de un medio diferente que
no emplea las letras como materia prima sino que las imagenes y el sonido. Por ello, la
historicidad de las obras cinematograficas no viene a suplantar las visiones tradicionales, sino que
llega a proponer una nueva manera de conocer parte de los hechos que dieron forma a las
comunidades que nos antecedieron.

De acuerdo a los planteamientos anteriores, a continuacion describiremos el género
documental, pues es el formato cinematografico que mas se acerca a las representaciones

histéricas de la realidad, debido al trabajo con tematicas particulares, basadas en individuos.

3.5 DOCUMENTAL

El documental es la forma cinematografica que trabaja con la realidad; lleva a la pantalla
acontecimientos que, por lo general, han tenido cierto nivel de importancia para la sociedad y que

son preservados a través de este medio. Su importancia dentro de esta investigacion radica en que

63 cfr. Rosenstone, 1997
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es el formato mas cercano a la historia, por tomar de la realidad la informacién para construir sus
obras, a ello se debe la descripcién y caracterizacion que de este género se realiza a continuacion.

Es definido por John Grierson —considerado uno de los precursores— como un
tratamiento creativo de la realidad y un medio para recopilar acciones desde una perspectiva clara
y coherente, que pueda ser comprendida por un vasto publico. El documental no sélo vino a
cambiar las nociones del cine conocidas hasta esa época sino que se plante6 como una forma de
representar la identidad de ciertas comunidades, especialmente de aquellas marginadas.

Esta modalidad ofrece la posibilidad de representar el mundo de forma visual y sonora,
normalmente (en los més clasicos) con una clara argumentacion de lo que se esta presentando,
por medio de la elaboraciéon de un discurso de apelacion al pablico. Su construccion —al igual que
en el cine de ficcién— esta determinada por el punto de vista del realizador o de los grupos
econémicos, (sociales o politicos) que rodeen la produccion. Usualmente revela acontecimientos
sociales que, debido a las condiciones de intrascendencia de sus protagonistas, no han sido
tomados en cuenta por sus contemporineos®’.

Este hecho es el que llama la atencion hacia el formato, ya que se preocupa, sobre todo, de
la redencién de individuos tradicionalmente omitidos por la historia, equiparaindose a las
corrientes de la Nueva Historia. La recuperacion de estos relatos personales es lo que vincula al
documental a los movimientos antes mencionados, y es a través de ello que ambos pueden
constituirse como posibles agentes de preservacion de la memoria.

Existe una busqueda permanente por rescatar a los sujetos en su ambiente, con su estilo
de vida y la forma en que se desenvuelven, sin embargo, el documental —al igual que el cine en
general— pretende reflejar la excepcionalidad de cada ser o comunidad, posibilitando la instancia
de constituirse como un incentivo para descubrir los pequefios detalles que dan forman a la vida
social de las colectividades.

El cine documental permite realizar aproximaciones a la realidad de una forma mas rapida
y cercana, pues no necesita de un despliegue técnico y humano tan amplio como el que exigen las
peliculas de ficcion. Construyen un discurso que acoge las ideologfas, el poder, las utopias y todas

las subjetividades que permiten interpretar el mundo por medio de las experiencias de los grupos.

64 cfr. Nichols, 1991
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3.5.1 Formas de aproximacion al documental segun Bill Nichols®

3.5.1.1  Definiciones del documental

El autor realiza tres definiciones de este género; ellas de acuerdo a la posicion desde
donde se le analice, es decir: desde el punto de vista del realizador, del texto o del espectador; cada
una contribuye a diferenciar caracteristicas especificas del formato.

Primero, la definicién del documental desde el punto de vista del realizador pasa por el
control que éste ejerce sobre el tema abordado, pues cualquier creador de documentales, sélo
puede intervenir determinadas variables de su producciéon —como es el guidn y la linea de
investigaciéon—, sin embargo, hay otras que escapan de su autorfa —como es la evolucién de los
personajes—; esto lo pone en cierta desventaja frente a quienes se dedican, por ejemplo a la ficcion.
De acuerdo a ello, la incapacidad del director de dominar el completo desarrollo de la historia
moldea la definicién del documental desde esta perspectiva.

Segundo, la definicién del documental como un texto se sustenta al ser en funcién del
argumento que se realiza la construccion légica de la narraciéon. Los personajes, sus dialogos, las
secuencias de imagenes, los saltos espaciales y temporales: todo se organiza con la finalidad de
mostrar un relato con sentido completo que logre ser entendido. No obstante, la historia siempre
formara parte de un universo no real, es decir, reconstruido, pues las pruebas dadas a conocer
tienen como unica funcion, la confirmacién del mismo.

Finalmente, el documental puede ser definido de acuerdo a su relacién con los
espectadores, ya que éstos generalmente se acercan a ver una obra con concepciones previas del
tema, lo cual condiciona tanto la comprension que realizaran del film, como el conocimiento que
extraeran del mismo. La pelicula documental ofrece pruebas que serviran para confirmar o refutar

las hipotesis que el receptor se haya planteado a lo largo de la exhibicion.

3.5.1.2  Modalidades de representacion

Nichols propone, ademas, que las obras documentales son estructuradas para dar cuenta
de las situaciones que las conforman en base a cuatro modalidades, a fin de situarlas dentro de la

misma formacién discursiva, en un momento determinado; es decir, en un intento por realizar

65 cfr. Nichols, 1997
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agrupaciones légicas, las producciones son enmarcadas dentro de categorias que permitan su
analisis conjunto. Estas modalidades son instancias destinadas a organizar la obra, que hacen
referencia a aspectos inherentes al desarrollo de la produccién, ya sea al estilo de filmacion, los
modos de colaboracién o las diversas técnicas utilizadas en el proceso de montaje. Entre ellas, el
autor distingue la modalidad expositiva, la modalidad de observacién, la modalidad interactiva y la
modalidad de representacion reflexiva; cada una de ellas —en sus inicios— ha surgido con mas
fuerza en un pais determinado, sin embargo, en general tienden a combinarse a lo largo de la

evolucion filmografica mundial.

3.5.1.2.1  Modalidad expositiva

Surge del rechazo por la inutilidad social de las peliculas de ficcién, debido a que la unica
preocupacion de éstas era lograr entretener y distraer a los espectadores. La caracteristica que
mejor define las producciones de esta modalidad es la utilizacién de la voz en off, que permitia a
los realizadores situar los acontecimientos en su contexto historico y entregar un toque de poesia
a las obras. Algunos expositores fueron John Grierson, Robert Flaherty y Humphrey Jennings.

El documental se dirige al espectador de forma directa, ya sea por medio de la voz en off,
o mediante la utilizacién de subtitulos que complementan las imagenes, subrayando el valor de la
objetividad de la historia. Por ello, si durante el rodaje se realizaron entrevistas para recopilar la
informacioén, son editadas a fin de mostrar sélo los pasajes mas importantes del individuo. De esta
forma, la modalidad expositiva intenta que el discurso filmico se exprese por si mismo, por lo que
los creadores se preocupan s6lo de mostrar los acontecimientos.

En este caso, el montaje es probatorio, privilegiando la continuidad retdrica sobre la
espacial y temporal; en una buisqueda por innovar, pueden llegar a ser experimentales, al

introducir un nivel de contrapunto, ironfa, satira o surrealismo en el texto.

3.5.1.2.2  Modalidad de observacion

Surge con la evolucion tecnoldgica de los equipos de filmacion, lo cual permitié que los
realizadores desarrollaran su trabajo con mas facilidad —debido, por ejemplo, al menor peso de los
aparatos— y como una forma de contraponerse al modelo puramente expositivo. El realizador se

enfrenta a los hechos desde una posicién discreta y distante, sin interferir en la acciéon desplegada
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frente a la camara, es decir, entregando el control a los sujetos sociales que protagonizan los
acontecimientos. Sus mayores exponentes son Richard Leacock, Donn A. Pennebaker y Fred
Wiseman.

En el montaje se preocupan de reproducir las acciones sin alterar el tiempo real en que
sucedieron, dando prioridad a las situaciones captadas de improviso, es decir, aquellas instancias
en que los individuos interactuaban entre si, olvidandose de la presencia de la camara. Tienden a
realizar coberturas exhaustivas de periodos determinados, dejando de lado la seleccion tradicional
en el proceso de edicién; los cortes o ediciones responden exclusivamente a necesidades de
observacion del argumento. Todas las imagenes y sonidos presentados en un documental de este

tipo fueron filmados en el momento histérico real.

3.5.1.2.3  Modalidad interactiva

Esta modalidad se inicia con la necesidad de evidenciar la perspectiva del director,
explicitando su punto de vista a lo largo de la realizaciéon por medio de la interacciéon con los
sujetos filmados. Para ello, se utilizan abiertamente las entrevistas y se deja de lado, casi por
completo la utilizacién de la voz en off. Surge en la década del veinte, sin embargo, su
masificaciéon se desarrolla a partir de los afios cincuenta, gracias a la aparicion de equipos de
filmacién mas livianos que captaban de forma sincrénica imagen y sonido, por lo que permitian
una mayor movilidad al documentalista y a su equipo técnico. Asi, gracias a estas innovaciones el
director puede compartir con los intérpretes, sin limitarse a una mera recopilaciéon de los hechos
acontecidos.

La autorfa de la obra pasa a ser propiedad casi exclusiva de los protagonistas, mientras que
el montaje es utilizado para darle sentido a las distintas narraciones que los individuos entregan al
realizador. No obstante, esta autonomia de los sujetos queda sometida en el caso de la realizacion
de entrevistas muy cerradas, donde se maneja el didlogo en funcién de lo que se requiere conocer.

La modalidad interactiva utiliza diversos tipos de entrevistas, las cuales van desde la simple
conversacion, que es el libre intercambio de ideas entre el realizador y el protagonista; la entrevista
encubierta, donde no se ve ni escucha a quien guia y sélo se puede observar al sujeto que se dirige
a un otro cualquiera; el didlogo o pseudodialogo, donde el director juega el papel de catalizador,
dando pie a que el informante entregue su versiéon de los hechos; la entrevista tradicional, donde

ambos dialogan frente a la camara y el pseudomonodlogo, en el cual el individuo interactia
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directamente con el espectador, al comversar con la camara; su relato puede ser complementado con
subtitulos explicativos.

Algunos de los exponentes de esta modalidad son Gilles Groulx, Michael Brault y Claude
Lanzman, siendo la corriente documental denominada Cinema Verité (con Jean Rouche a la

cabeza) la mejor exponente de esta modalidad.

3.5.1.2.4  Modalidad reflexiva

En esta modalidad los documentalistas agregan componentes adicionales a la realidad, a
fin de que el espectador realice un proceso de interpretaciéon mas reflexivo, es decir, que no se
quede s6lo con las imagenes mostradas, sino que las analice a fin de descubrir las intenciones
ocultas tras éstas.

El tema central pasa mas que por mostrar al espectador los acontecimientos sociales 7a/
como ocurrieron, por darle a conocer que esas situaciones han pasado por un proceso de
reconstruccion e interpretacion por parte del equipo que realiza el film. Los directores de este tipo
de documentales buscan clarificar las falsedades mostradas en la produccioén, ya sea que se trate de
montajes expuestos como veridicos o las manipulaciones realizadas en el proceso de montaje. Se
prefiere la utilizaciéon de actores profesionales a fin de dar realismo a las reconstrucciones,
ocultando esta hecho a los espectadores hasta el final de la producciéon como una forma de
hacerlos reflexionar sobre los manejos a los que se encuentran expuestos al creer ciegamente en la
realidad mostrada por un documental.

De esta forma, la modalidad se preocupa mas de la representacion que del momento
historico que relata, centrandose en la forma en que el mundo es llevado a la pantalla. Algunos
cineastas que desarrollaron esta forma documental fueron Dziga Vertov, Jean-Pierre Gorin, Raul

Ruiz, Errol Mortis, Jean Rouch, Jean-Luc Godard y Jill Godmilow.

Bill Nichols se ha preocupado de estudiar las formas en que la realidad es representada,
acercandose al género documental por ser éste el que mads se ajusta a los sucesos reales,
instituyéndolo, ademas, como un documento histérico digno de analisis. Es el primero que intenta

teorizar el formato, profundizando los detalles tanto de forma como de fondo.
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Asi, entrega la posibilidad de un andlisis mas exhaustivo del documental que, a pesar de
tener una existencia tan vasta como los films de ficcién no ha sido tradicionalmente tomado tan

en cuenta como estos ultimos.

3.5.2 Formas de aproximacién al documental segiin Erik Barnouw®

Barnouw efectia un recorrido  historico de las realizaciones documentales,
caracterizandolas de acuerdo al periodo histérico en el que se desarrollaron y los temas y
tendencias que agruparon. Algunas de ellas coinciden en espacio temporal, otras pueden ser
incluidas en mas de un tipo, sin embargo, la categorizacion permite descubrir tanto funciones
como elementos distintivos de las peliculas documentales.

Denomina la primera etapa como Documental Profeta, pues considera que a partir de 1874,
cuando se comenz6 a experimentar con la recopilacion de imagenes en movimiento, se sientan las
bases de lo que hoy en dia conocemos como género documental, ya que tenfan como fin capturar
momentos importantes para la historia de la sociedad.

En este perfodo destacan las experiencias realizadas por el astrénomo francés Pierre Jules
César Janssen, el fotdgrafo britanico Eadweard Muybridge, el fisidlogo francés Etienne Jules
Marey, Georges Demeny y Thomas Alva Edison quienes, mediante técnicas artesanales,
demostraron las inquietudes iniciales de rescatar sucesos cotidianos. No obstante, las primeras
producciones que se consideran documentales profetas datan del ano 1895 y son las doce
peliculas creadas por los hermanos Lumicre —cada una de ellas de no mas de un minuto de
duracién y sin la presencia de actores profesionales—, donde se retrataban situaciones triviales que,
sin embargo, eran influyentes para los protagonista.

Los pafses que dominaron este primer momento fueron imperios coloniales, que
emplearon la cinematografia para elevar su condicién, al mostrar a los nativos como individuos
agradecidos de la proteccién que les brindaban los inmigrantes europeos.

Una segunda etapa fue llamada Documental Explorador, cuyo principal exponente fue
Robert Flaherty, quién con su produccion Nanook, el esquimal (1922) refleja el perfil de esta
modalidad, al ofrecer a los espectadores la posibilidad de conocer la forma de vida de

comunidades alejadas y aun autdctonas, es decir, espacios no intervenidos.

66 cfr, Barnouw, 2002
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En este periodo, el documental debié reposicionarse en la vitrina publica, ya que las
peliculas de ficcion habfan ido en progresivo aumento, por lo que los realizadores debieron
esforzarse por retratar temas llamativos, a fin de no perder la expectaciéon de la audiencia. No
obstante, a principios de la década del treinta, decayd definitivamente el interés por este tipo de
films, pues los espectadores comenzaron a requerir el tratamiento de temas mas cercanos a la
realidad social contingente.

Asi surgi6 el Documental Reportero, representado por Dziga Vertov (E/ hombre y la cimara,
1929), que buscaba reflejar los hechos de la forma mas veraz posible. Vertov encabezo el Cine-
Verdad, un programa de reportajes cinematograficos —nombre que también identificé a la
corriente encabezada por él— que mostraba obras que reconstrufan pasajes de la realidad,
omitiendo completamente la presencia del autor. Turksiv (1929) de Victor Turin, un documental
sobre la construccién del ferrocarril Turquestan-Siberia, es considerada una de las obras mas
representativas del perfodo.

Se considera que las influencias de Vertov y del documental reportero alcanzaron incluso
al cine de ficcién que se realizaba en esos afios, pues comenzo a dejarse de lado los recursos mas
fantasticos, inclusive, algunas peliculas incluyeron secuencias reales en el desarrollo de su
argumento.

La siguiente etapa fue dominada Documental Pintor, debido al acercamiento que se produjo
de parte de los miembros del mundo artistico —sobre todo de los pintores— hacia la
cinematografia, al descubrir la importancia que tenfa este medio de comunicacién en la sociedad.
Los primeros artistas plasticos que se atrevieron a experimentar con realizaciones audiovisuales
fueron el sueco Viking Eggeling y el aleman Hans Richter; aunque inicialmente sus trabajos no se
consideraron documentales, lograron la aprobacion del género a medida que centraron su vision
en objetos cotidianos.

Este tipo de documentales giré en torno al fortalecimiento de las imagenes, destacando las
producciones A propdsito de Niza (1930), de Jean Vigo y Boris Kaufman y E/ puente (1928) de Joris
Ivens. Sin embargo, con la aparicion del cine sonoro fue replegado, debido a la importancia del
sonido y al hecho de que las imagenes fueron relegadas a segundo plano por este adelanto.

El siguiente periodo se denomind Documental Abogado, pues los directores se preocupaban
de llevar a la pantalla situaciones de conflicto, y los alcances de éstas en la sociedad. Uno de los
primeros exponentes es John Grierson; sin embargo, los sucesores innovaron sus preceptos,

sobre todo en la utilizacién de la voz en off, reemplazando la del realizador por la de un sujeto
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mas cercano a la historia. Una de las primeras peliculas donde se utilizé este nuevo recurso fue
Problemas domésticos (1935) de Edgar Anstey y Arthur Elton.

Aunque seguian tratindose temas sociales, el documental abogado destaca por la clara
presencia de elementos propagandisticos, utilizados para reforzar las ideologias dominantes. La
mejor representante de estos films ideoldgicos es la alemana Leni Riefenstahl (E/ #riunfo de la
voluntad, 1935).

En una clara evolucion del documental abogado se encuentra el Documental Togue de Clarin
—surgido en la época de las guerras mundiales—, que es aquél que ademas de apoyar una ideologfa
es utilizado como un arma de lucha, una forma de enaltecer el nacionalismo del pueblo y
amedrentar al enemigo. Las producciones mas representativas de este periodo fueron realizadas
en Alemania, entre ellas Camparia en Polonia (1940) y VVictoria en el oeste (1941) de Fritz Hippler, que
correspondian a documentales destinados a exaltar el despliegue y triunfo Nazi en diferentes
batallas.

Este tipo de producciones ayudaba a reafirmar los lazos familiares entre quienes se
quedaban en el pafs y los soldados que se encontraban fuera, luchando por ¢él. L.a mayoria de los
documentalistas existentes realizé este tipo de obras, que contaban con un amplio apoyo estatal.
Sin embargo, el fin de la guerra marcé también el término de esta tipologia.

Coincidente con la evolucion social apareci6 el Documental Fiscal Acusador, que retrataba los
crimenes cometidos en los campos de concentracion; eran filmaciones realizadas en el campo de
batalla, donde los cineastas habian acompafiado a las tropas en su peregrinaje. Entre ellos destacan
los croatas Gustav Gavrin y Costa Hlavaty, creadores de Jasenovac (1945), los polacos Aleksander
Ford y Jerzy Bossak con Majdanek (1944), que retrataron las masacres cometidas en el campo de
exterminio del mismo nombre y el francés Alain Resnais con su film Noche y Niebla (1955).

De acuerdo a las caracteristicas de este tipo de trabajos no fueron muchos los que se
aventuraron a realizarlos; debiendo sortear diversos obstaculos y, a pesar de que lograron retratar
los horrores del periodo, la etapa no perduré.

En la posguerra surgi6 el Documental Poeta, que con una clara inclinacién a la ficcion quedo
reflejado en las obras de Roberto Rosselini (Rowa, cindad abierta, 1945), Vittorio de Sica
(Lzmpiabotas, 1946) y Wolfgang Staudte (Los asesinos estan entre nosotros, 1946), entre otros. Contintia
el retrato de las situaciones de guerra, pero con innovaciones en el tratamiento; a pesar de ello el
apoyo economico no fue suficiente y el surgimiento de la television también mermé este tipo de

creaciones.
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Tras la guerra, el documental trazé diferentes rumbos; uno de ellos correspondié al
Documental Cronista. Se trataba de narraciones histéricas compuestas a partir de los documentos
filmicos que proporcionaban los noticieros. Las principales obras de este tipo se construyeron a
partir de historias de guerra, entre las que destacan M: /ucha (Erwin Leiser, 1960) y La vida de
Adolfo Hitler (Paul Rotha, 1961). En otra linea, se desarrollaron producciones centradas en la
naturaleza y la vida salvaje, ambito en el que destaco el cronista Jacques Cousteau (E/ mundo del
silencio, 1950).

Bajo el alero empresarial se desarrolla el Documental Promotor, que corresponde a trabajos
realizados gracias al financiamiento entregado, directamente, por empresas industriales y
comerciales y que, en general, retratd realidades cercanas a las mismas empresas patrocinantes.
Destaca el caso de Robert Flaherty, quién ide6 sus cuatro producciones (Nanook, el esquimal,
Moana; El hombre de Aran y Louisiana Story) con fondos empresariales andnimos, sin embargo, por
medio de ellos llevé a cabo una defensa encubierta a las empresas que lo financiaban.

Esta linea, al estar fuertemente influida por los duefios del capital, no concentr6é un amplio
numero de documentalistas, pues muchos de ellos no estaban de acuerdo con la wsurpacion cultural
que se les pretendia imponer. De esta forma comienzan a surgir nuevas lineas documentales, entre
ellas el Documental Observador.

Surgié en Londres, a mediados del siglo veinte; los realizadores de este tipo no intervenian
la accién desarrollada, sin embargo, por medio del montaje expresaban su vision. Se trata de un
cine de denuncia, donde se daba el espacio para que los actores sociales expresaran sus opiniones.
Producciones que destacan en este ambito son Los nios del jueves (Lindsay Anderson y Guy
Brenton, 1954), Todos los dias excepto navidad (Lindsay Anderson, 1957) y Mamid no lo permite (Karel
Reisz y Tony Richardson, 1956).

Finalmente se encuentra el Documental Agente Catalizador —cuyo exponente fue el Cinema
Verité— que es aquél donde el director actiia como un estimulante de la acciéon, motivando al actor
social a contar sus vivencias mas intimas, lo que, en ocasiones, les valié la denominaciéon de
tendenciosos, debido a la falta de objetividad mostrada en el proceso de recoleccion de la
informacién. Jean Rouch es uno de los exponentes de esta modalidad, y entre sus peliculas se
cuentan Los sacerdotes locos (1955) y Yo, un negro (1958).

La categorizacion antes planteada omite el elemento propagandistico que normalmente se
encuentra implicito —en diferentes medidas— en todas las obras documentales, pues gracias al

componente ideolégico que les da forma, sirve como un vehiculo de imposiciones culturales.
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El documental no puede pretender instituirse como la realidad, sino como una
representacion de la misma; un testimonio de acontecimientos ya ocurridos. Su labor es ayudar a
preservar la memoria de los pueblos, por medio de la recopilacion de las pruebas que les permitan
construir una historia con sentido. El rol de los documentalistas es seleccionar y organizar dicha
informacién, asumiendo que su subjetividad formara parte del proceso.

“La plausibilidad del género, su autoridad, constituyen la especial cualidad del documental,
la atracciéon que ejerce en quienes lo cultivan —independientemente de los motivos que tengan—, y
en esto esta la fuerza de su poder para ilustrar o para ilusionar”. (Barnouw, 2002: 313)

Tanto Erik Barnouw como Bill Nichols sientan las primeras bases en el estudio histérico
del cine documental, siendo hasta ahora los mas reconocidos en esta area. Su labor ha permitido
definir y caracterizar el género, cuyos limites suelen ser tan difusos. Por otra parte, han realizado
un ordenamiento de las corrientes mas sobresalientes del medio, en funcién de las caracteristicas
que los reunen bajo parametros comunes, que pueden ser: el tipo de argumentos, el manejo

técnico, el lenguaje, la vision del realizador, el tipo de espectador, el tratamiento de la realidad, etc.

3.5.3 Implicancias del género documental

Debido a la multiplicidad de esferas englobadas por el género documental y la cantidad de
elementos que requieren conjugarse para llevar a cabo una creaciéon de este tipo, es que este
formato incluye, para su completo desarrollo, una serie de caracteristicas relegadas a un segundo
plano por la ficcion.

En este sentido, una de las mas importantes es la reconstrucciéon basada en la oralidad
como fuente primaria; esto es, la credibilidad concedida a los sujetos que se presentan frente a una
camara para dar cuenta de su historia; técnica que ha sido privilegiada, principalmente, por el
documental, como instancia valida de conocimiento de culturas, a pesar de la confrontaciéon que
requieren para corroborar los dichos y que cada realizador desarrolla de forma paralela a la propia
realizacion®.

La llegada del sonido directo posibilité al cine documental el acercamiento a nuevas
formas de construccion del relato, al permitirle abordar temas mas complejos que los retratados

anteriormente; si bien, el trabajo desarrollado hasta antes de esta introduccion tecnolégica no era

67 cfr. Nichols, 1991
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menos exhaustivo, el hecho de poder captar a la par imagen y sonido entregd herramientas que
evitaban, hasta cierto punto, la cuestionada maleabilidad del cine®.

El documental entrega instrumentos para comprender la sociedad, al mostrar situaciones
reales y a veces desconocidas; asi, ayuda a construir las identidades grupales, por medio de la
representacion que logran los sujetos al verse reflejados en las producciones.

En la revisiéon bibliografica emerge un autor —J. E. Monterde, 1983— que posibilita una
aproximacion del género documental como un agente de preservacion historica; para ello,
propone tres formas para entenderlo: como fuente, discurso y ensayo histérico. El uso de éste
como fuente histérica se justifica por el registro de las acciones que quedan inmortalizadas por la
camara, mientras que como discurso histérico implica el doble trabajo realizado por el cineasta al
conjugar su labor en la construccion filmica y en la preservacion de la historia, es decir, como
historiador. Finalmente, el ensayo histérico hace referencia a la manipulacién de ciertos elementos
constituyentes del film a fin de darle sentido histérico. Normalmente, estos aspectos no se dan de
forma conjunta en una misma produccion; aunque pueden convivir, lo comuin es que en una obra
solo se refleje uno de ellos.

De acuerdo a estos planteamientos, emergen nuevos elementos que legitimizan el
desarrollo de esta investigacion, pues el autor expone, claramente, tres aspectos propios de este
tipo de realizaciones en torno a su manifestacion como documentos histéricos que, tras una
profundizacién y confrontacion pueden llegar a sentar las bases que permitan validarlo como una
fuente mas de la Nueva Historia.

Muchos documentales nacen de la ampliacion de un tema que causé expectacion, cuya
elaboracién es relevante para descubrir nuevas vetas de la misma historia que, en su minuto,
fueron omitidos, ya sea porque no formaban parte de la informacién denominada dura o porque
todavia no salfan a la luz. Gracias a la realizaciéon de una investigacién mas acabada el documental
es capaz de dar cuenta de estos sucesos antes obviados y también de descubrir aquellos que en su
minuto se dieron como certezas y sin embargo no lo eran.

La capacidad de influencia en la opinién publica que tiene este género es una de sus
mayores virtudes, pero a la vez, la que suscita mas controversia; es por ello que las instituciones
gobernantes norteamericanas de fines de la década de los cincuenta decidieron regular su

realizacion, proponiendo que en su creacioén intervengan soélo agentes autorizados, es decir,

08 cfr. Paranagua, 2003
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periodistas —que en la actualidad también podrian ser los comunicadores audiovisuales—, a fin de
reducir el grado de manipulaciéon que el director puede lograr con las imagenes.

Al ser Chile un pafs con menor nimero de producciones cinematograficas, recién en la
ultima década es que los legisladores se preocuparon de regular los aspectos vinculados a ella, con
la promulgaciéon de leyes que reglamenten el trabajo en torno a los medios de comunicacion
masiva, normalizacion que también afecto a la disciplina que nos aboca.

El documental incluye a lo largo de su producciéon formas que permiten ratificar la
autenticidad de sus contenidos; se trata de las llamadas pruebas documentales, que tienen como
funcién demostrar la veracidad de los dialogos presentados en la obra, sin que necesariamente
sean relevantes dentro de la organizacion narrativa.

“Los documentales son una ficcién con tramas, personajes, situaciones y sucesos como
cualquier otra. Ofrecen carencias, retos o dilemas en la introduccién; van construyendo tensiones
cada vez mayores y conflictos de creciente dramatismo, y acaban con una resolucioén y la clausura.
Hacen todo esto con referencia a una ‘realidad’ que es una construcciéon”. (Nichols, 1991: 149)

A pesar que los documentales tengan la misma forma de construccion que las peliculas de
ficcion difieren de éstas en la representacion que hacen del mundo, pues, en su mayoria, entregan
una argumentacion acerca de los hechos que narran. Esta es la principal caracteristica de
validacion del género, pues sus construcciones siempre estan basadas en pruebas concretas.

En el documental no existen los personajes sino que los intérpretes, que son quienes
cuentan su historia, caracterizandose a si mismos. Puede suceder que el protagonista de la historia
corresponda a un individuo ya desaparecido, por lo que quien relate sera necesariamente alguien
cercano a €él, que haya compartido o heredado sus vivencias.

El argumento de un documental se induce a partir de las pruebas presentadas a lo largo del
relato, extraidas del mundo histérico que rodea al hecho. Podemos encontrarlo de dos formas: la
perspectiva, que es el modo en que un texto filmico denota un punto de vista especifico por
medio de la seleccién y organizacion de las pruebas y, el cometario, que es el modo particular en
que se infiere el mundo, a través de la vision expresada tanto por el realizador como por los
intérpretes sociales de la obra®.

Otra forma de argumentacion es la que se entrega por medio del distanciamiento de un
realizador, en un intento de objetividad para con su produccién, ya que al imparcializar

determinado punto de vista, el documentalista adopta una posicién, mediante la cual construye su

0 cfr. Nichols, 1991
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argumento, priorizando la responsabilidad social y la exhibicién de los hechos de la forma mas
cercana a la realidad en la que éstos fueron concebidos.

Es en funcién de la realidad que los documentales buscan rescatar aquellos aspectos
dejados de lado por las esferas dominantes, aunque sea durante el breve tiempo que dura la
proyeccion, reforzando las formas ideolégicas individuales de los espectadores, por medio de las
cuales el sujeto puede hacerse participe de la obra, al identificarse con el discurso expresado por
alguno de los protagonistas de la historia.

Esta es una caracteristica comuin entre los documentales y la Nueva Historia, pues ambos
rescatan al individuo o comunidad tradicionalmente omitido, a fin de entregarles un medio para
dar a conocer la historia desde su perspectiva particular, constituyendo una instancia clave dentro
de los dos tipos de reconstrucciones historicas, al buscar una confrontaciéon de los relatos
oficiales.

El proceso formativo de la identidad, implica que el sujeto se sienta reflejado por la obra
que tiene en frente, ya sea por medio de las imagenes que se le presentan o por la caracterizacion
que dada a los personajes, y suele ser el documental la instancia que mejor desarrolla estos
conceptos. Asi, es posible llevar a cabo un analisis de las sociedades culturales mediante el estudio
de sus producciones, las cuales logran globalizar las tematicas, a través del tratamiento otorgado a
la cotidianeidad, que puede ser por la forma en que representan su propia sociedad o por la vision
que muestran de otras.

En nuestros dias el espectador es considerado una pieza fundamental en la construccion
de una pelicula documental, pues los postulados presentados por ésta gatillan recuerdos de su
propia experiencia de vida. El receptor no es un ente pasivo, sino que se transforma en
participante activo de ellas desde el momento en que éstas son construidas con sucesos
albergados en su memoria colectiva.

La complicidad que se da entre el espectador y las imagenes mostradas permite que la
creacion cumpla su objetivo, ya que gracias a las interpretaciones entregadas por el publico se
produce la validacion de los temas tratados. La innovaciéon del cine documental en el tratamiento
del argumento audiovisual es lo que logra una percepcion diferente hacia este formato, generando

la tan buscada empatia obra—individuo.
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3.5.4 Rol del documentalista

Por causa del desarrollo de las nuevas tecnologias, los documentalistas han debido buscar
alternativas que les permitan llevar a cabo sus trabajos acorde a los nuevos medios y a las
exigencias que los espectadores vuelcan sobre ellos, ademas de asumir la labor de buscar las
instancias de difusion para sus obras.

Los realizadores deben poseer una importante rigurosidad en todas las etapas de su
trabajo, debido al rol social que desempenan y a la formacién ideologica que conllevan sus
producciones. Por otra parte, cada pelicula constituye el registro de un momento y un tema
historico, que permite la recuperacion de la memoria, sin que ello signifique olvidar la cualidad de
obra artistica y estética que cada film posee.

Los documentalistas constituyen un reflejo del siglo XX, pues por medio de sus trabajos
representan los cambios que debio sufrir la sociedad de esa época, como son: la alfabetizacion, la
produccion en serie, el culto al cuerpo, el derecho a voto universal y la propiedad privada, entre
Otros.

El documental es un género que consiente el desarrollo de una intervencion en la
conciencia de los espectadores sobre temas sociales, como son, por ejemplo, los que atafien a la
proliferacion de las conductas globalizadoras; de la misma forma que les permite desplegar su veta
artistica en la composicion de las producciones, por medio de la utilizacién de la tecnologia
disponible.

La historia elegida por el director para ser llevada a la pantalla grande constituye su unico
limite, pues es ésta la que determinara el curso de la narracién. Cada realizador decidira con qué
relatos trabajar, intentando plasmar en éstos, su sello particular.

Al igual que en el cine de ficcion el autor no filma sucesos antojadizamente, sino que la
historia elegida se encuentra previamente definida; busca hechos que le permitan llegar a su
objetivo, seleccionandolos a fin de construir el relato que defina su intencionalidad.

La importancia de los realizadores radica en su capacidad de reflejar los hechos
trascendentes de la sociedad en la que trabajaron, siendo capaces de trasladar estos conceptos de
la realidad en la que sucedieron, al discurso filmico.

Robert Flaherty (1884 - 1951), reconocido cineasta estadounidense gracias a sus
experimentales acercamientos a sociedades desconocidas, sefala que la finalidad del documental

es “representar la vida bajo la forma en que se vive... que se rueda en el mismo lugar que se
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quiere reproducir, con los individuos del lugar... y que (la seleccion) se realiza sobre materia
documental, persiguiendo el fin de narrar la verdad bajo la forma mas adecuada y no ya
disimulandola tras un velo elegante de ficcion”. (Ledo, 2004: 43)

La cotidianeidad de los sucesos ocurridos dentro de una comunidad constituye la base de
las historias a relatar, desmitificando el concepto de héroe individual que se establecia como la
materia prima de las peliculas de ficcion. A pesar que los documentales también suelen centrarse
en sujetos particulares como protagonistas, éstos no son elevados a la categoria de héroes, sino
que son vistos como seres humanos con virtudes y falencias.

Los documentalistas fundacionales mas reconocidos son Robert Flaherty (Estados
Unidos), Dziga Vertov (Unién Soviética), John Grierson (Gran Bretafia), Joris Ivens (Holanda) y
Leni Riefenstahl (Alemania). El primero es el creador de Nanook, e/ esquimal (1922) y Moana (1926);
para ¢él, el documental constitufa una instancia para conocer la forma de vida de personas que
habitaban lugares alejados y desarrollaban luchas cotidianas con las fuerzas de la naturaleza,
centrandose de forma exclusiva, en el individuo que protagonizaba el relato, dejando de lado el
contexto social en el que éstos se encontraban inmersos.

Dziga Vertov imprimié al documental el sello de la observacion, por medio de la cual se
buscaba que los sujetos se desenvolvieran de forma natural frente a la camara, es decir, obviando
la presencia del realizador y su equipo técnico. Es el precursor del Cine Ojo o Cine Verdad
(corriente que se desarrollara en el punto 3.5.5.1), consolidandose con su obra E/ hombre y la
camara (1929), en la que reafirma sus postulados al buscar y reflejar hechos reales, acompafiados
de intertitulos; con ellos se entregaba una explicacion de las imagenes que se estaban dando a
conocer. Sus producciones no giraban en torno a temas espectaculares, siendo ésta una de sus
caracteristicas definitorias.

John Grierson fund6 la Escuela Documentalista Britanica y entre sus principales
caracterfsticas destacan: la despersonalizaciéon con que se referfa a los procesos sociales, la
inclusiéon de comentarios, conocidos como voz en off —aunque sus primeras realizaciones no

contaran con este recurso por no haberse incorporado aun el sonido—, en la articulaciéon de la

b
historia, la politizacién del trabajo documental y su preocupacion por tratar temas cercanos a los
espectadores. Su primera obra es Drifters (1929) —traducida al espafiol como A /a deriva— con la
cual mostré que era posible retratar la realidad en una historia con elementos extraidos de la

ficcion.
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Jotis Ivens concibe el documental como una instancia para retratar temas sociales,
entregando al espectador un rol activo y critico; postula que la credibilidad que la masa tenga en el
director es clave en el éxito de una produccion, para ello homologa la labor desarrollada tanto en
la creacion como en la realizacién. De acuerdo a sus planteamientos, el documental no puede ser
relegado a la mera categoria estética, sino que debe ser considerado como catalizador social y para
lo cual defiende, entre otras cosas, la utilizaciéon del recurso de la repeticion de imagenes,
afirmando que no es un método que las desvalorice, sino que un elemento esencial para este tipo
de obras. Uno de sus trabajos mas importantes es Szfonia Industrial (1931).

Leni Riefenstahl es conocida, sobre todo, por el documental que retrata la concentraciéon
del partido Nazi en Niremberg E/ triunfo de la voluntad (1935), considerado el hito propagandistico
del gobierno de Adolfo Hitler y una de las obras ideolégicas mas importantes del siglo XX, que
contd, ademas, con el mayor financiamiento que ha recibido una pelicula documental. La
directora es reconocida también por Olympia (1938), una reconstrucciéon de los juegos olimpicos
desarrollados en Berlin en 19306, en la que destaca el culto que realiza al cuerpo y las innovaciones
tecnolégicas que introduce, como fue la utilizacion de cimaras acuaticas .

Los realizadores trascienden de la mano de sus producciones mas importantes, son ellas
las que permiten reconocer sus posturas ideoldgicas y visiones sociales. Cada uno de los directores
destacados anteriormente han legado innovaciones en la practica documental, permitiendo la
formacion de corrientes 0 movimientos que acogieron sus principios y los desarrollaron.

La practica del documental ha sido marginal, en el sentido que el espectador prefiere —en
términos de evasion— el cine de ficcién y eso conlleva un mayor apoyo econémico al segundo,
logrando con ello que quienes prefieren la practica documental deban recurrir a métodos
alternativos de financiamiento, como son las productoras independientes, es decir, no tan
comerciales. Es debido a estos motivos que los documentalistas en general trabajan mas por fines
ideolégicos que por la obtenciéon de recursos monetarios, en contraposiciéon a los cineastas de
ficcion.

Esta caracteristica es recurrente entre quienes se dedican al género documental como a
aquellos que dieron vida a las corrientes nuevo—historicas, pues ambos investigadores tuvieron
que sortear serios inconvenientes en cuanto a la difusién de sus obras. Por lo mismo, se les

considera como corrientes independientes o marginales en cuanto al género madre.

70 cfr. Barnouw, 2002
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Los documentales han logrado abrirse camino gracias a que escogieron temas
significativos para la sociedad, como lo son situaciones de crisis, muertes colectivas y guerras,
entre otros. Estos acontecimientos llaman la atencién del espectador y es por ello que ciertos
realizadores los prefieren por sobre tépicos menos llamativos y quizas mas centrados en objetos
inertes. Es el publico quien determina el éxito o fracaso a una produccion filmica, sin diferenciar
entre los géneros de ficcién y documental. Por ello este dltimo debe preocuparse de manejar a
cabalidad todos los aspectos cinematograficos que la constituyen, es decir, aquellas caracteristicas
tanto de forma como de fondo, pues el receptor no tendra especial cuidado al criticar a uno u otro

formato.

3.5.5 Corrientes del documental

A pesar de que todos los documentales estén vinculados a hechos extraidos de la realidad,
han surgido realizadores que buscaron cambiar los parametros clasicos del trabajo, a fin de
entregar visiones diferentes y poder crear nuevas formas de retratar la sociedad; las principales

corrientes se daran a conocer a continuacion.

3.5.5.1 Cine Ojo 0 Cine VVerdad

Surge en la Unién Soviética entre las décadas del veinte y del treinta, en un tiempo de
efervescencia industrial y vanguardias artisticas, siendo expuesto, principalmente por Dziga
Vertov (E/ hombre y la cimara, 1929). Se trata de un tipo de cine mudo, creado para ser
acompafiado musicalmente durante la proyeccién, mientras que el proceso de produccién se
llevaba a cabo con un equipo técnico reducido.

El documentalista buscaba realizar una observacién distante, ubicando la cimara de tal
forma que los sujetos registrados pudiesen desarrollar sus acciones sin prestarle atencion. La
caracterfstica mds interesante en torno al montaje tiene que ver con la confrontacion de las
imagenes, método utilizado por el director para entregar nuevas formas de interpretacion. El lente
se empleaba como una extension del ojo humano, técnica que permitia crear una mirada intima de
las situaciones filmadas, y lograr la realizacion de un cine reflexivo. No quiere retratar
acontecimientos espectaculares, pues los temas correspondian a situaciones cotidianas, es decir,

hechos que aquejaban, diariamente, a los diferentes miembros de la sociedad.
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Difundieron sus ideas por medio de la serie Kino-Pravda (Cine-Verdad) que entre los
afios 1922 y 1925 dio un espacio para la exhibicion de los trabajos documentales efectuados en la
Unién Soviética. Aqui se privilegiaban las escenas tomadas de la realidad innovando en el uso de
planos que le dieran una visién diferente a los personajes retratados, a los cuales no se les pedia
autorizacion para filmarlos; los realizadores de esta corriente consideraban que el actor social no
debfa darse cuenta de la presencia de la camara, pues ésta le hacifa cambiar su actitud y disposicion.

“La historia de Cine-Ojo fue la de una lucha implacable para modificar el curso de la
actividad cinematografica, para dar un nuevo énfasis a la pelicula en la que no se actda frente a la
pelicula en la que actian actores, para sustituir la mise en scene por el documento, para salir del

proscenio del teatro y entrar en el campo de la batalla de la vida misma”. (Barnouw, 2002: 59)

3.5.5.2  Cinema Verité

Es un cine posterior a la Segunda Guerra Mundial, que surge en Francia en las décadas del
cincuenta y el sesenta, partiendo del legado del neorrealismo italiano. Sus principales exponentes
son Jean Rouch y Edgar Morin —socidlogo—, (Crdnica de un verano, 1960) y Pierre Paolo Pasolini —
cineasta y poeta—, (Comizi d'amore, 1964). Estos documentalistas realizan sus registros con poca
implementacién técnica y la camara al hombro, capturando de forma sincrénica el audio y la
imagen; en el montaje puede agregarse musica no diegética.

Los creadores efectian una observacion participante, y tanto en el registro como en la
edicién se utiliza la voz en off, ademas de comentarios del director. Asi, influyen en los hechos
que describen, ya que la camara provoca una realidad, gatilla, acelera y cataliza los
acontecimientos, mientras que el realizador interactda con los sujetos por medio de las entrevistas
que salen en pantalla.

El nombre de la corriente fue tomado como traduccion literal del Kino-Pravda instaurado
en la Unién Soviética, debido a su apego a la filmacién de hechos reales; sin embargo, estos
documentalistas se introducfan en las situaciones filmadas, precipitando las crisis, mediante lo cual
lograban retratar verdades ocultas que, de no haber sido por ellos, no habrian salido a la luz.

Entre los aportes atribuidos a esta corriente se encuentra la introducciéon de nuevos
recursos tecnolégicos que ayudaron a mejorar la calidad del producto final, ademas de la

validacion de la entrevista como técnica de recoleccion de informacion que podia ser desarrollada
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frente a la camara, para ellos deja de ser una instancia previa a la produccién y su inclusién no
desvaloriza la cualidad de documental.

“La entrevista del cinéma-verité resulté un valioso instrumento de trabajo para realizar
documentales biograficos (...) El cinéma-verité, como el cine directo, a menudo trataba sobre los
grandes y poderosos, pero también contribuyé a que la gente humilde se convirtiera en
participante articulado de la sociedad”. (Barnouw, 2002: 230)

A pesar de que estos documentales biograficos retrataban, normalmente, la existencia de
personajes conocidos, también se abocaron a la caracterizacion de individuos desconocidos o
poco influyentes para los textos oficiales, esto mismo sucede en la corriente historia de vida,
previamente analizada, en la cual se da cuenta del acontecer de sujetos sin mayor trascendencia
social que, sin embargo, son portadores de conocimiento relevante, por lo cual, su rescate entrega
la posibilidad de conocer diferentes aspectos de la composiciéon de la sociedad de un periodo
determinado.

Por otra parte, la valoracién de las entrevistas como un medio de recoleccién de
informacion se equipara al trabajo realizado por quienes se dedicaban a trabajar con la historia
oral. Asi, historiadores y cineastas (cinema verité e historia de vida) coinciden en la validacion de
esta técnica como una forma importante para la recopilaciéon de las situaciones que sélo se

encuentra presentes en la mente de los individuos.

3.5.5.3  Direct Cinema

Se desarrolla de forma paralela al Cinema Verité, pero en Estados Unidos; sus mas
importantes exponentes fueron: Frederic Wiseman (T7ticut Follies, Hospital y High School), Richard
Leacock, los hermanos Maysles y Alan Pennebacker (Don 't look back, 1967).

Al igual que en el Cinema Verité, los documentalistas realizan un registro sincrénico de
audio e imagen, con un equipo de mano reducido y la camara al hombro, esto gracias a los
avances tecnologicos que redujeron el peso de los equipos, posibilitando asi la movilidad para el
registro. Sin embargo, en este caso la observacién no es participante, ya que los directores
intentan lograr cierta invisibilidad, por lo que desechan la posibilidad de utilizar entrevistas en
camara o introducir comentarios.

En el montaje, se preocupan sobre todo de respetar la continuidad espacio-temporal,

dejando que sean los acontecimientos, los que gufen la historia. Es un montaje realista lleno de
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largas secuencias, de planos abiertos, pero sin ningun tipo de musica, a no ser que provenga
directamente de la acciéon. Sélo se permiten cortes directos y estan prohibidos los recursos que
lleguen a deformar la realidad; la transparencia es el valor fundamental, conservandose las
acciones que ocurren de improviso frente a la camara, por ende, no hay un guién establecido para
el desarrollo de las mismas.

Resulté especialmente util en la realizacion de documentales que giraban en torno a temas
antropolégicos, gracias a la participaciéon poco intrusiva de los realizadores en la comunidad que
estaba siendo registrada. El hecho de que esta técnica estuviese centrada en la observacion lograba
que los individuos entregaran su confianza al investigador, permitiéndole hacerse participe de su

cotidianeidad.

3.5.5.4.  Free Cinema

Surge en Gran Bretafia en las décadas del cincuenta y sesenta, en un contexto de
renovacion y revitalizacién cinematografica, cultural, ideologica y social, descendiendo de la
Escuela Documentalista Britanica de John Grierson. Es un cine didactico, al servicio del publico,
que busca ser un vehiculo de denuncia de las injusticias sociales, promoviendo las reformas. Sus
mayores exponentes fueron: Lindsay Anderson (Todos los dias excepto Navidad, 1957 y Dreamland,
1953), Karel Reisz (We are the Lambeth boys, 1959), Tony Richardson y John Schlesinger.

Al igual que en el Cinema Verité y en el Direct Cinema se utiliza la camara al hombro, un
equipo reducido en las locaciones —tanto técnico como humano— y un registro simultaneo del
audio y la imagen. Se lleva a cabo una observaciéon distante, en la busqueda por registrar
conversaciones relevantes que, sin embargo, seran reinterpretadas al montar, debido a que
consideran que la construccion de la narracion es tarea del realizador y no de los personajes.

Existe mayor libertad del cineasta en cuanto a hacer posible la toma de conciencia de los
espectadores, fascinandose con personas comunes y corrientes cuyo significado pasa,
principalmente, por su trivialidad. Hay una preocupacion social y politica de las situaciones, a lo
que se le agrega un caracter autoral, subjetivo y autobiografico. Experimentan con las bandas
sonoras, incorporando el folck, rock y jazz.

La no espectacularidad de los temas seleccionados es una instancia simil entre el

documental y la Nueva Historia, pues ambos buscan rescatar testimonios de personas que han
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sido relegadas por las vertientes oficiales, en su afan de dar a conocer sélo lo que les parece mas
relevante y constitutivo en cuanto a la recreaciéon formal de los acontecimientos historicos.

“Los realizadores eran ‘observadores’ que se negaban a cumplir el papel de promotores.
Nuevos equipos ligeros hacfan posible una observacién mas directa que era nueva en el
documental; los equipos tenian tanto que ver con el sonido como con la imagen (...) A menudo
penetraban en lugares que la sociedad se inclinaba a ignorar o a mantener ocultos. Como las
conclusiones quedaban libradas a los espectadores, las peliculas eran ambiguas”. (Barnouw, 2002:
204-205)

El Free Cinema prosperé en Inglaterra gracias a los trabajos que Denis Mitchell elabord
para el canal de television y la radio BBC; sus documentales se centraban en temas sociales y
buscaban retratar a grupos de clase social baja.

La interpretacion que el realizador entrega a su obra es una de las caracteristicas
fundamentales de esta corriente, pues es la principal diferencia del Free Cinema con los modelos

antes mencionados.

3.5.5.5.  Documental 1Latinoamericano

El cinematégrafo se dio a conocer en Latinoamérica a principios de siglo, las primeras
realizaciones conocidas fueron elaboradas en la década del diez, sin embargo, el auge con el
nombre que hoy se le conoce no se dio sino hasta mediados del siglo XX, cuando las
circunstancias politicas y econémicas propiciaron la irrupciéon de los temas sociales. Asi, el
documental jugé el papel de denunciante al elaborar una historia paralela a la tradicional, que fuera
capaz de mostrar las aristas del conflicto omitidas por las instituciones oficiales.

Al igual que en la Nueva Historia, la denuncia social se convirtié en una de las instancias
mas importantes requeridas por los realizadores; es en América Latina donde esta caracteristica
toma fuerza, pero es de los preceptos de la corriente denominada microhistoria de donde surge y
mediante la cual se valida.

Al ser América Latina un territorio considerado tercermundista, las producciones de
cualquier indole fueron marginadas por las esferas elitistas. Por otro lado, existe el prejuicio de
que todas las obras desarrolladas en esta parte del globo tienen un componente politico, es decir,
que cada film lleva intrinseca una ideologia ligada a la lucha social. Es este elemento el que

imprime al cine documental latinoamericano la estampa de militancia politica, estrechamente
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vinculada a los sectores de izquierda mas revolucionarios, logrando que sea considerado como un
género bésico y sin una metodologia clara”".

No obstante, la piedra angular del documental no pasa por el hecho de retratar los
contlictos ideoldgicos, sino por su capacidad de mostrar los acontecimientos que determinan la
formacion de los individuos como seres sociales.

“Si las imagenes cinematograficas, televisivas y familiares se han convertido en el
documental contemporaneo en catalizadores e instrumentos con los que pensar y reconstruir las
historias y las identidades individuales y colectivas, algunos cineastas extranjeros han encontrado
también en esas nuevas tecnologias de la memoria vehiculos mediadores con los que acercarse y
mirar América Latina, y también a si mismos”. (Paranagua, 2003: 107)

El cine latinoamericano es reconocido a nivel mundial a partir de la Revolucién Cubana de
los afios sesenta, con lo cual la explosion mediatica por temas sociales se sustenta, pues es ese
alzamiento el pie para tomar conciencia de lo que verdaderamente sucedifa en este lado del globo.
A partir de este hecho es que en el resto de los paises del continente florece la necesidad de llevar
a la gran pantalla, acontecimientos que de una u otra manera eran obviados por los medios
institucionales y que, sin lugar a dudas, eran parte de la idiosincrasia de los pueblos, y, que ademas,
servian para demostrar al exterior la situaciéon que aquejaba a estas colectividades.

Los trabajos mas significativos construidos en Latinoamérica son La hora de los hornos
(Fernando Solanas y Octavio Getino, 1968, Argentina) y La batalla de Chile (Patricio Guzman
1975, 1976 y 1979, Chile-Cuba), pues ambos son desarrollados en condiciones extremas y reflejan
los cambios que se producen en la sociedad tras un Golpe de Estado.

Los paises en los que este género floreci6 con mayor fuerza fueron Cuba, Brasil,
Argentina y Chile; el primero de ellos, Cuba, es considerado el precursor latinoamericano, pues a
partir de la instauraciéon del régimen comunista del presidente Fidel Castro, se fomentaron las
creaciones audiovisuales mediante el apoyo estatal. En 1959 se funda el Instituto Cubano de Arte
e Industria Cinematograficos (ICAIC), bajo el cual se produce un giro desde las tematicas
abordadas con anterioridad hacia una descripcién mas humana de los acontecimientos sociales en
que se encontraba inmersa la poblacién; de alli surge el documental cubano que, a finales de los
sesenta se consagra, facilitando la comprensiéon de los diversos factores que construian la

identidad del pueblo de esos afios.

™ cfr. Paranagua, 2003
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Uno de los realizadores mas destacado fue Tomas Gutiérrez Alea, con peliculas como La
muerte de un burderata (1966), Memorias del subdesarrollo (1968), La siltima cena (1976) y Fresa y chocolate
(1993); figuraron también Julio Garcia Espinosa con Cuba baila (1961) y La aventuras de Juan
Quinguin (1967), Humberto Solas con Lucia (1968), Manuel Octavio Gémez con La primera carga
del machete (1969) y Santiago Alvarez con I..B.J (1968)™.

En Brasil, la corriente predominante se denominé Cinema Novo, como respuesta al
fracaso de las tendencias dominantes, que pretendian una znfernacionalizacion del cine brasilefio
basado en los modelos norteamericanos. Se caracterizé por rescatar tanto a las etnias, como a las
comunidades sociales mas pobres del pafs, situindose como una manera de expresar el
pensamiento de los actores que dan forma a la sociedad y que, normalmente, son dejados de lado
por los grupos de dominacién. Es un cine que intenta derribar la censura y el comercialismo,
privilegiando la técnica por sobre la construccién dramatica y que el cine sea s6lo un instrumento
de las grandes causas sociales, buscando instituirse como una instancia “técnicamente imperfecta,
dramaticamente disonante, poéticamente rebelde, sociolégicamente inexacta, politicamente
agresiva, violenta y triste, o mejor, triste y violenta, como el carnaval nuestro”. (Ledo, 2004: 131)

Se trataba de un intento por lograr que el pablico tome conciencia de su identidad social,
del poder que los grupos dominantes ejercen sobre ellos y de incentivar la lucha para evitar la
opresion de las ideologias impuestas . Algunas de las producciones que destacan en esta cortiente
son: Canciones Populares 1 y II (Humberto Mauro, 1945 y 1948), Ris, cuarenta grades (Nelson Pereira
dos Santos, 1955), O wmestre de Apipucos ¢ o poeta do Castelo (Joaquim Pedro de Andrade, 1959), Os
Cafajestes (Ruy Guerra, 1962) y Xica da Silva (Carlos Diegues, 1970).

El Cine de Liberacion se da en Argentina en una época de agitacion politica y social en las
décadas del cincuenta y sesenta, debido a la sucesién de gobiernos izquierdistas en el poder, tras la
caida de Juan Domingo Perén; se trata de creaciones tanto individuales como colectivas que
buscan rescatar a los individuos de la alienacién y el sometimiento en que viven. Intentan destruir
las imagenes preconcebidas del sujeto y la sociedad, construyendo unas nuevas a partir de los
hechos que realmente los condicionan. Sus trabajos se oponian a todas las ideologias politicas
establecidas, sin importar del sector que provinieran, por lo que no buscaban el apoyo financiero
de ninguna instituciéon y la distribucion se realizaba en circuitos independientes, en ocasiones

clandestinos.

72 cfr. Herrera y Lagos, 1999 y Mouesca, 2001
73 cfr. Mouesca, 2001
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Los documentales mas importantes de este pais son: Las aguas bajan turbias (Hugo del
Carril, 1952), Tire di¢ (Fernando Birri, 1958), La hora de los hornos (Fernando Solanas y Octavio
Getino, 1968), Informes y Testimonios (autores varios, 1973), E/ familiar (Octavio Getino, 1973) y Los
hijos de Fierro (Fernando Solanas, 1973-1978).

El caso de Chile no es distinto, ya en 1957 Pedro Chaskel y Sergio Bravo constituyeron el
Grupo de Cine Experimental, destinado a la realizacion de producciones documentales,
instaurandose como un medio que facilité el camino al socialismo, pues tenfan la capacidad de
retratar el complejo proceso politico que se estaba desarrollando al interior del pafs. A partir de
1969 surge el nuevo cine chileno, que prospera de la mano de realizadores como Aldo Francia, Radl
Ruiz y Miguel Littin; con el asenso de Salvador Allende se fomentan las creaciones audiovisuales,
siendo tres afios de importante actividad cultural, en toda su amplitud.

Tras el derrocamiento de la Unidad Popular, el movimiento se vio censurado vy,
practicamente, eliminado del pafs, por ello, es que la cinematografia se dividié entre quienes
permanecieron en Chile y continuaron con su labor, y los que en el exilio intentaron mostrar la
realidad que acontecia por esos afios. Con la llegada de la democracia en 1990, se reabrieron las
instituciones culturales, fomentandose la actividad filmica; a pesar de ello, la creacién no prospero
como se pensaba, por lo que algunos afios se producian muchas peliculas, mientras que el
siguiente, éstas escaseaban.

Algunas de las peliculas mas reconocidas son: Valparaiso mi amor (1969) de Aldo Francia,
Tres tristes tigres (1968) de Raul Ruiz, El chacal de Nabhueltoro (1970) de Miguel Littin y La batalla de
Chile (1975, 1976 y 1979) de Patricio Guzman.

El documental latinoamericano tiene a su favor el hecho de haber retratado situaciones
que, por prohibiciones institucionales, no se daban a conocer. El compromiso de los
documentalistas con la verdad sorte6é importantes pruebas, pues en muchas ocasiones éstos
fueron perseguidos por la labor que desempefiaban y la capacidad que tenfan de mostrar al mundo
las injusticias sociales que se cometian en lo regimenes dictatoriales.

Es gracias a este rol que los documentales cobraron importancia fundamental a nivel
mundial como una forma de conocer a individuos lejanos, inmersos en situaciones cotidianas, que
de una u otra forma compartian rasgos de su propia realidad.

La evolucion en los temas tratados por el documental latinoamericano ha pasado desde el
tratamiento de las injusticias sociales hasta el rescate del individuo anénimo inmerso en la masa.

Aunque el protagonista haya cambiado, el documental de la regiéon sigue en la bisqueda de la
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recuperacion de la identidad particular, social y étnica, volcando su visidn también al
conocimiento de los pueblos originarios, y permitiendo el acercamiento de las nuevas
generaciones a éstos, de la misma forma que brinda la posibilidad de que los sujetos sean capaces
de reconocerse como sus descendientes.

“En América Latina, como en todas partes, el documental sigue siendo considerado el
pariente pobre del séptimo arte, cuando en realidad se trata de un género expresivo de las
cinematografias del continente”. (Paranagua, 2003: 10)

Se destaco, en ultimo lugar, el caso de las realizaciones desarrolladas en Latinoamérica,
debido al privilegio de las tematicas sociales y la revalorizacion de los individuos y colectividades;
estas dos caracteristicas podrian considerarse fuertemente emparentadas con la corriente que
ampliaremos a continuacién, pues, podria decirse que el documental social prospera, sobretodo,

en esta parte del globo.

3.6 DOCUMENTAL SOCIAL

El documental es un medio cultural de expresiéon tanto o mas amplio que el cine de
ficcion. Se diferencia de éste ultimo por los temas que narra, buscando siempre retratar la realidad
que afecta a alguien, informando sobre los acontecimientos sociales que construyen la identidad
individual y colectiva. Por el hecho de abarcar un tépico tan amplio se hace necesaria la
introduccién de interrogantes que lo hagan un poco mas especifico; es decir, el documental ya no
se considera como un todo, sino que se comienzan a definir areas de trabajo. De ellas nos interesa
sobretodo el documental social, debido su cercania con las tematicas especificadas por la Nueva
Historia.

Bajo el alero de la Escuela Documentalista Britanica de John Grierson es donde se dan las
primeras luces de esta rama; el cineasta aporta las nociones de observacién directa y minuciosa de
los eventos a relatar. Films como Song of Ceylon (1935), Coal Face (1936) y Night Mail resultan ser
algunos de los titulos mas reconocidos de estos primeros momentos. Destaca también el trabajo
realizado —mas tarde— por Edgar Morin y Jean Rouch quienes, con su produccién Cronica de un
verano (1961), implementaron nuevas formas de mostrar la realidad, afirmando que para realizar un
documental social es necesario involucrarse profundamente durante la producciéon y no

permanecer como un mero espectador mientras ésta se lleva a cabo.
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Aunque este tipo de documentales sean diferentes a los tradicionalmente conocidos, se
rigen por las mismas normas, por lo que no deben perder la capacidad de retratar los
acontecimientos de la manera mds cercana posible, creando asi, el film de denuncia social, que
privilegia el aspecto testimonial.

Esta nueva faceta logra que el género sea concebido como la instancia en que se
construyen identidades, capaz de transformar al individuo y su conciencia, gracias a los nuevos
temas que trata, especialmente a aquellos que a pesar de ser parte de la convivencia cotidiana, son
completamente desconocidos. Se incluyen tépicos politicos, los que deben ser tratados con
innovaciones de forma o lenguaje, pues el espectador espera que se le entreguen diferentes
nociones de lo que ya conocen.

Uno de los propésitos del documental social es el de constituirse como testimonio de las
injusticias que sufren los sujetos menos afortunados; sin embargo, también es importante dar a
conocer la evolucién y los cambios en las condiciones de vida de esas mismas comunidades. Este
movimiento no deja de tratar al individuo como tal, pero, ademas, centra sus realizaciones en las
transformaciones que éstos evidencian a lo largo de su propia historia.

“Pero me gustarfa hablaros de un cine social mas definido y del que yo estoy mas cerca: el
documental social o, mas exactamente, ¢/ punto de vista documentado. En este campo a analizar,
afirmo que la camara cinematografica es rey o por lo menos presidente de la Republica. No sé si el
resultado sera una obra de arte, pero de lo que si estoy seguro, es de que sera cine. Cine, en el
sentido de que ningun arte, ninguna ciencia, puede realizar su tarea”. (Vigo, 1989: 64)

Estos films surgieron producto de los acontecimientos politicos y sociales que daban
forma a las naciones en esos periodos, como una respuesta a la necesidad de retratar temas
censurados por los propios regimenes gobernantes y, sin embargo, exigidos por los espectadores.
Es un cine muy valioso, no sélo por su caracter de denuncia sino que también por ser una fuente
de informacion historica para las generaciones futuras.

Es en América Latina donde los documentales sociales cobran mayor impetu, gracias a
realizadores idealistas y revolucionarios que creyeron firmemente en la posibilidad de testimoniar
los hechos que aquejaban sus pafses por este medio. Utilizaron la masividad del formato
audiovisual para llegar a un publico mas amplio y con ello, poder combatir con fuerza y
conviccion a las esferas dominantes que normalmente sélo cuentan una parte de la historia.

En la década del cincuenta se funda en Argentina el Instituto de Cinematogratia de la

Universidad del Litoral, con Fernando Birri a la cabeza. Su fundamento es el de producir un cine
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revolucionario en el ambito social que retratara a cabalidad los sucesos acontecidos en el pafs,
gozando de una libertad de expresion relativamente amplia. Tire dié de Fernando Birri es la
primera produccion de este nuevo cine en Argentina; en Cuba también se da una explosion del
cine social, que enfatizaba la personalidad y visién de los realizadores. Las obras mas importantes
concebidas en este pafs son: Memorias del subdesarrollo (Tomas Gutiérrez Alea, 1968), Cuba baila
(Julio Garcia Espinosa, 1961) y La primera carga del machete (Manuel Octavio Gémez, 1969).

La realidad que se vive en Latinoamérica durante las décadas del sesenta y setenta —llena
de conflictos politicos, sociales y de agitacion cultural— es uno de los componentes basicos de las
realizaciones documentales del periodo. Las injusticias que se vivieron debido a las dictaduras
fueron los principales tépicos tratados en este tipo de producciones, es mas, la mayoria de esas
peliculas se realizé en el extranjero o en la clandestinidad, pues este tipo de trabajos ponia a los
documentalistas en una categoria de enemigos del gobierno. Ademas, por el mismo hecho de la
cantidad de exiliados que conllevé cada autocracia, estos registros se convirtieron en una forma de
saber lo que sucedia en la patria, asi como una posibilidad para las generaciones nacidas en el
extranjero de conocer sus rafces, antepasados e identidad cultural ™,

Dos realizadores argentinos, Fernando Solanas y Octavio Getino, filman en 1968 el
documental llamado La hora de los hornos, con el cual se da comienzo a una corriente llamada Cine
Liberacion, un tipo de cine militante y polémico basado en la situacion politica del pafs.

Marcelo Céspedes junto a Tristan Bauer, Alberto Giudici y Silvia Chanvillard dieron vida
al grupo Cine Testimonio en Argentina; el primero de ellos explicita los conceptos que perseguian
con la realizacion de sus documentales: “Nuestra motivaciéon principal era testimoniar,
documentar, darle voz a los que no la tenfan. Nos interesaba hablar de la Argentina, pero de una
Argentina que no se mostraba y buscar espacios alternativos, encontrar una via para decir que
existfa un cine de contenido social.” (Céspedes, 1995: 31)

Este tipo de trabajos no buscé llegar a un publico especifico; aunque normalmente los
conflictos retratados tuvieron un aspecto localista, el mensaje trascendia las fronteras y era
entendible para cualquier espectador. Se preferfa que los propios protagonistas fueran quienes
narrasen la historia, intentando que la situacion hablase por si misma, es decir, se privilegia el
poder comunicativo de las imagenes, tanto de lo que pueda mostrar una manifestaciéon como un

personaje, cuyo rostro refleja la tensién de los momentos que evoca. El documental

latinoamericano perseguia el cumplimiento de los preceptos establecidos por el cine verdad,

74 cfr. Toledo, 1995
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aspirando a constituirse como un ojo que muestra la realidad tal como se presenta, eso si, filtrada
de acuerdo a la visioén del cineasta, pues la realizaciéon de un cine social implica, necesariamente,
que quien dirige tome partido; esto es, comparta y exprese un punto de vista determinado.

El unico protagonista de los documentales sociales es la gente sencilla, aquella paciente y
rebelde que diariamente pelea por tener un mejor pasar; aquellas sociedades que deben luchar para
poder vivir de manera digna. Para lograr su cometido, los documentalistas deben integrarse a estas
formas de vida, compartir con el grupo para poder obtener su confianza y tener acceso a los
momentos mas intimos de las familias, ocasiones donde les confiesen tanto sus penas como sus
suefos, pues sus trabajos deben dar cuenta no sélo de las condiciones en que viven, sino que
también de como piensan y sienten.

Esta situacién es simil a la investigaciéon que deben desarrollar, en la Nueva Historia,
quienes se dedican a escribir la historia desde abajo. Esos historiadores, al igual que los cineastas
sociales, al entregar el protagonismo a sujetos marginados, requieren adentrarse en la comunidad
de estudio a fin de conocer 7 sitn aquello que pretenden narrar.

Asi, estos documentales permiten que los espectadores puedan verse reflejados en quienes
narran sus angustias y cotidianeidades; personajes que perduran en el tiempo, al describir hechos
ocurridos en un momento espacial y temporal determinado que, sin embargo, son capaces de
representar aspectos y problemas de la vida diaria, repetidos a lo largo de los afios y las
generaciones.

A pesar de que son los mismos sujetos quienes dan vida y forma a la historia, la posicién
ideologica del cineasta queda plasmado en cada fotograma, pues, partiendo de la eleccion del
tema, es éste quien decide que es lo que muestra y lo que no, a fin de conservar un sentido
estético y técnico ademas del de la propia historia. Por medio de las imagenes seleccionadas, el
director debe ser capaz de exhibir a quien se encuentra frente a la camara, en toda su dimension.

Los cineastas de este tipo dejan ver de una forma mucho mas concreta su ideologia, es
decir, sus trabajos expresan un claro punto de vista que moldea toda la obra. Consideran el cine
como una manifestacion, un medio de expresion que les permite dar a conocer las circunstancias
acontecidas a su alrededor; inclusive, fue utilizado como un medio de protesta.

En cierta medida, las realizaciones latinoamericanas han sido una fuente fundamental en
la reconstruccién de la memoria de los pueblos. Producciones llevadas a cabo en tiempos de
agitacion politica y social sirven como registro futuro de la forma de sentir de los sujetos que

debieron vivir esos momentos.



135

“El cine latinoamericano sigue existiendo y ha evolucionado. Se ha transformado desde el
punto de vista conceptual, del lenguaje formal. Ha cambiado el enfoque de los temas que ya no es
tan cerrado. Hay matices, mensajes abiertos, se trabaja a un nivel mas sugerente, se subrayan
ciertas claves que provocan la participacion del espectador, para que éste intente reinterpretar la
propuesta y pueda llevarse una idea mas abierta del mensaje que se quiere transmitir”. (Céspedes,
1995: 37)

El desarrollo de este tipo de documentales se dio, fundamentalmente, en América Latina,
pues las circunstancias politicas y econdémicas en que se vio inmersa la sociedad fueron propicias
para el tratamiento de los temas narrados por el documental social, cuya base se encuentra en el
rescate de las historias oficialmente omitidas. Los realizadores de estos paises se involucran
profundamente en sus trabajos, pues son hechos que vivieron en carne propia o, que crecieron
escuchando.

La reconstrucciéon de la memoria en base a la oralidad ha sido una fuente inagotable de
conocimiento a lo largo de las generaciones, la preservacion del sentir popular frente a los
regimenes dictatoriales ha sido transmitida de los padres a sus hijos, legandoles no sélo sus
vivencias, sino que también sus temores, angustias, dolores y anhelos. De esta forma, quienes
trabajan con el documental social en esta época, han crecido bajo la influencia ideoldgica que
molde6 la sociedad.

La vigencia del tratamiento audiovisual de estos temas pasa por el hecho de que aun no
se encuentran socialmente cerrados, por lo que los espectadores siguen exigiendo la reelaboracion
de los mismos, la apariciéon de nuevos detalles que le impriman otro sello, asi como el rescate de
historias ain no contadas. El documental social se instituyd, en su momento, como una forma de
oposicion al gobierno, como uno de los pocos medios de comunicaciéon que buscaba dar a
conocer lo que realmente sucedia.

A pesar de que las realizaciones de corte politico fueron las mas difundidas y, cuyo
numero el mas significativo, no resultaron ser las inicas desarrolladas; asi, aparecen también los
documentales sociales etnograficos, antropologicos y sociolégicos, todos los cuales centraban su
visiéon en el rescate de sujetos particulares que tuviese algo que narrar. De esta forma, las
condiciones de vida, relaciones, costumbres, actitudes y problemas se transforman en el tema
central de la cinematografia latinoamericana de las ultimas décadas. Y, es debido a ello que
consideramos de importancia la profundizaciéon de este tipo de documentales, pues gracias a la

supremacia que otorgan al individuo, constituyen el formato cinematografico mas cercano a la
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historia, ya que sus trabajos pueden ser conservados y difundidos como una instancia de

conocimiento futura de las generaciones que vivieron una época anterior a la actual.
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4 CRUCE DISCIPLINARIO ENTRE NUEVA HISTORIAY CINE

DOCUMENTAL

Debido a la fuerte influencia que los medios de comunicacién tienen hoy en dia en la
sociedad, la imagen ha alcanzado el status de documento. Todo tipo de grabaciones sirven como
registro histérico de determinados momentos vividos por el ser humano, permitiendo que estos
hechos puedan ser conocidos por publicos de diversos lugares del mundo. Las iméagenes facilitan
la comprension de las situaciones; la gente ha dado el espacio para que este tipo de informacion
sea comunmente utilizada, pues al tener un ritmo de vida mads acelerado es necesario crear
instrumentos de consumo riapido que aporten la misma informacién que podrian entregar los
textos escritos. La sociedad busca y requiere conocer, sin embargo, no esta dispuesta a destinar el
poco tiempo libre que le queda a esta actividad. Por otro lado, la informacion entregada por
medio de imagenes no requiere de una profunda atencion, pues suelen ser reiterativas y a su vez,
cuentan con el apoyo de una voz en off que explica lo que se esta mostrando; asi, el espectador
puede estar realizando diversas actividades, cosa que no es posible cuando se lee.

La mal considerada ventaja de poder efectuar acciones paralelas cuando se visualiza un
producto audiovisual se ha generado a partir de la masificacion de las transmisiones televisivas; el
recurso de una narracion que explica lo que se muestra en la pantalla ha llevado al publico a dejar
de lado el potencial que presenta la imagen por si sola, desconociendo la primacia de ésta sobre
una descripcién que nunca llegara retratarla a cabalidad.

La capacidad informativa que tienen las imagenes posee diferentes niveles, pues los
reportajes noticiosos y los documentales no realizan el mismo tratamiento de los hechos, por lo
que cada uno de estos formatos cumplen diferentes roles.

La evolucion en el tratamiento de la historia ha permitido la inclusion de la cinematografia
como documento, pues gracias a las innovaciones en las formas de recopilacién historica, se ha
producido una apertura en este campo. A partir de la Escuela de los Annales los historiadores
comenzaron a considerar la introduccién de nuevas formas, tanto de compilaciéon como de
escritura, lo cual permitié el desarrollo de una historia mas cercana a los acontecimientos sociales
e individuales.

Por su parte, los documentales se han preocupado de retratar historias particulares, que

constituyen una fuente informativa de la realidad social de una época determinada, preservandola
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de cierta manera para las futuras generaciones. Asi, quizas sin saberlo, los documentalistas se han
convertido también en historiadores, pues sus trabajos llegan a ser parte de la historia.

“Ha llegado el momento en que el historiador debe aceptar el cine histérico como un
nuevo tipo de historia, que, como toda historia, tiene sus propios limites. Por ofrecer un relato
diferente al de la historia escrita, al cine no se le puede juzgar con los mismos criterios. La Historia
que cuenta el Cine se coloca junto a la historia oral y a la escrita”. (Rosenstone en Caparros, 1997:
11)

Centramos nuestra vision en la Nueva Historia por ser una corriente historiografica que
trabaja los temas sociales y al individuo en particular, sin importar su procedencia, de una forma
muy similar a los documentales. Existe un especial respeto de parte de estos historiadores” hacia
lo que los sujetos relatan, prestindole atencién a todo lo que éste tenga para contar, sin
menospreciar aquello que pudiesen considerarse nimiedades. Se realiza un trabajo en conjunto
entre el investigador y el sujeto, esto es, el producto final lleva el sello de ambos, pues la creacion
se desarrolla mediando los intereses de los dos. Allf se presenta otra cercanfa entre el historiador
de la Nueva Historia y el realizador de documentales, pues en ambos casos la construccion de la
historia es consensuada tanto por quien cuenta su propia historia como por quien se encarga de
hacerla trascender.

Asf como de la Nueva Historia se desprenden varios movimientos, lo mismo ocurre con
el documental. Esta especificacion se debe a una necesidad de delimitar tanto los temas como los
objetivos perseguidos en una investigaciéon. Los subgéneros toman la base de la corriente, pero
innovan en el tratamiento que dan al relato escogido, ya que sus tépicos tienen diversas
procedencias, su visién se centra en aspectos sociales, en ocasiones, muy disimiles. Por ejemplo,
una historia desde abajo puede tener como protagonista a un individuo determinado, cuyo unico
requerimiento es que provenga de una clase social marginal; mientras que, la microhistoria
también construye su relato basandose en un sujeto particular, no obstante, en este caso, su nivel
social o econémico no tiene mayor importancia.

El documental pasa por el mismo proceso, las diferenciaciones tematicas se dan por la
necesidad de definir lineas de trabajo que identifiquen cada produccién o grupo de ellas. Al igual
que en la historia, no se puede generalizar, pues dentro de él se encuentran distintas formas de

tratar los hechos. Por ejemplo, el documental social producido en Latinoamérica a pesar de estar

5 De aquif en adelante, al referirnos a historiadores deberd entenderse que hablamos sélo de aquéllos que
trabajan bajo los parametros de la Nueva Historia.
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centrado en el individuo, debido a su importante connotacion politica de tipo revolucionario le
dio un enfoque diferente al género; en cambio, el documental etnografico, que también trabaja
con el sujeto como protagonista, privilegia a aquellos que forman parte de una cultura o
subcultura y que por medio de estas realizaciones puedan dar a conocer su sistema de vida. De
acuerdo a estos planteamientos y al estudio realizado en los capitulos anteriores, determinamos
que el documental social es el que se encuentra mas cercano a los preceptos de la Nueva Historia,
por lo que sera este tipo el elegido para llevar a cabo este cruce disciplinario.

“El cine produce Historia de una forma casi ontolégica; por el mero hecho de ser filmado,
cualquier acontecimiento se convierte en histérico, es percibido por el espectador como
perteneciente al pasado, aunque vivido en presente por él. Por tanto, la historicidad de un material
cinematografico no vendra dada por la voluntad, sino por la esencia del medio. De ahi que sea
impropio hablar de materiales documentales histéricos: todo fragmento filmico documental —y
nos cefiimos a éste aunque la reflexién se podria ampliar al cine de ficcion— es susceptible de
convertirse en fuente histérica. Luego, segun las formas de organizacién y presentacion, esos
documentales podran venir insertos en un discurso histérico mas o menos agudo como ya vimos,
pero su virtualidad histérica no podra ser anulada de ninguna forma”. (Monterde, 1983: 212)

A pesar de que en la actualidad se ha ampliado el caracter histérico de las producciones, es
interesante distinguir la historicidad de las mismas, pues, una pelicula de ficcién representa un
acontecimiento que en realidad no ocurrio, sin embargo, es capaz de describir a la sociedad de la
que el cineasta formaba parte en el momento en que desarrollé su trabajo. De la misma forma,
aquellas obras que basan su guién en hechos reales muestran una parte de lo sucedido, llevan al
espectador a dicha época —ya sea por medio de la vestimenta o los decorados—, no obstante,
mezclan detalles salidos de la imaginacién del director, a fin de crear conflicto e interés entre
personajes, que sin un tratamiento dramatico no serfan atractivos para el pablico.

De esta forma, tanto las peliculas de ficcién como los documentales son capaces de
retratar ciertos aspectos de la realidad, sin embargo, es el segundo el que se adjudica mayor
importancia, al ser considerado como una obra integramente extraida de la realidad, al menos
masivamente y, a pesar, de sus manifestaciones contemporaneas, lindantes a la ficcion.

Otra caracteristica compartida por historiadores y documentalistas es la acuciosidad en la
verificaciéon de las fuentes que dan vida a sus trabajos; ambos deben preocuparse de la
confrontacién de las historias que pretenden contar, no pueden conformarse con lo primero que

escuchan, pues la memoria de los individuos se ve afectada por el paso del tiempo y este tipo de
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fallas les quitarfan la confianza que tanto los lectores como los espectadores les han conferido.
Ademas, quienes hacen Nueva Historia, priorizaron relatos que tengan un contenido mas
atractivo, es decir, que logren captar el interés del publico, ya cansado de las narraciones clasicas.
Por su parte, el documental social debe realizar la misma tarea, si escoge temas ya tratados, debe
ser capaz de entregarles una perspectiva innovadora, para que el receptor priorice sus trabajos
sobre el resto de las realizaciones existentes.

Un elemento intrinseco de los historiadores/realizadores es el ser participes de las
comunidades estudiadas. No realizan un analisis desde fuera sino que buscan formar parte de lo
que estan contando, conocer a los sujetos y sus problematicas, a fin de mostrar lo que realmente
ocurre y no lo que se observa a primera vista. Como especifica Clifford Geertz (1997), haciendo
alusion a la Nueva Historia, 70 se estudian aldeas, sino que se estudia en aldeas.

La renovaciéon tematica que caracteriz6 a la Nueva Historia implicé que las fuentes
tradicionalmente utilizadas no fuesen suficientes para el integro desarrollo de los relatos, por lo
que se vieron en la obligacién de emplear alternativas, dando paso al uso de la imagen como una
forma narrativa valida en torno a la reconstruccion del pasado.

“Mas o menos durante la ultima generacion, los historiadores han ampliado
considerablemente sus intereses, hasta incluir en ellos no sélo los acontecimientos politicos, las
tendencias economicas y las estructuras sociales, sino también la historia de las mentalidades, la
historia de la vida cotidiana, la historia de la cultura material, la historia del cuerpo, etc. No
habrian podido llevar a cabo sus investigaciones sobre estos campos relativamente nuevos, si se
hubieran limitado a las fuentes tradicionales, como, por ejemplo, los documentos oficiales
producidos por las administraciones y conservados en sus archivos (...) Por ese motivo, cada vez
mas a menudo se estan utilizando distintos tipos de documentacion, entre los cuales, junto a los
textos literarios y los testimonios orales, también las imagenes ocupan un lugar”. (Burke, 2001: 11)

Asi, podriamos decir que estos historiadores fueron quienes innovaron también en el
empleo de la imagen como documento histérico, descubriendo los vestigios del pasado por medio
de éstas. Las imagenes permanecen en el tiempo y entregan informacioén que ninguna otra fuente
es capaz de mostrar de esta manera.

Los documentales —al menos los clasicos, y sin duda los sociales, que son los que nos
conciernen— mas que ser un mero ente de entretenciéon son un medio educativo, pues tratan
temas con un contenido mas profundo y una visién que busca concientizar a los espectadores. En

su construccion se incluyen elementos que apelan a la reflexion del publico, ello debido a un
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trabajo exhaustivo en la caracterizacion de las fuentes. Se entrega una gran cantidad de
informacién mediada por el punto de vista ideoldgico del realizador. Esta herramienta de
ensefanza y reflexion es compartida con la historia, pues la funcién de ambos no es la de distraer
sino que la de entregar al receptor elementos que le permitan profundizar en la materia expuesta.

El hecho de que los documentales se preocupen de rescatar situaciones omitidas por la
ideologfa dominante o historias ya conocidas por el publico —a las que afiaden un punto de vista
innovador y, en ocasiones, confrontacional-, logra que estas producciones gocen de una
particularidad: la capacidad de influenciar la vision de los espectadores, despertandoles
inquietudes y mostrandoles que lo expuesto no siempre corresponde a la realidad total, sino que a
fragmentos de ella que pueden estar construidos de tal forma que tengan un significado
completamente contrario al real. De allf la importancia que en los ultimos afios se atribuye a las
realizaciones documentales, pues su labor ha sido la de retratar a la sociedad: tanto las injusticias
que afectan a los individuos que la componen, como las evoluciones que estos mismo sujetos
sufren en su forma de relacionarse.

A pesar de que el documental social no es un medio que goce de gran masividad, puede
suceder que el tema sea seleccionado debido a que fue un evento socialmente significativo, lo cual
logra que la produccion trascienda y alcance una amplia cobertura mediatica. El realizador parte
de un hecho especifico que forma parte de la memoria colectiva de los espectadores, pues tuvo,
en su minuto, una fuerte importancia social, sin embargo, a lo largo de la produccién éste resulta
ser un topico mas dentro de todos los desarrollados. Comparativamente, podemos referirnos a un
relato de vida, con el cual el historiador atrae al lector destacando un aspecto llamativo y conocido
de la vida de su sujeto de estudio, no obstante, finalmente este hecho es sélo una parte mas de la
narraciéon completa. Tanto el cineasta como el historiador realizan una profundizacién en el tema
elegido, exponiendo las implicancias y consecuencias que la situacién provocé en la comunidad en
que sucedio.

La Nueva Historia, de la misma forma que el documental, se propone desarrollar
productos mas atractivos para el receptor, pues se ha comprobado que lo tradicional ya no es
atrayente; los espectadores/lectores se encuentran més concientes de sus capacidades, exigiendo
que se les respete como tales y no deban seguir consumiendo lo mismo. Una de las innovaciones
introducidas por estas dos disciplinas es el cambio en la narrativa, por un lado, la Nueva Historia

se acerca a la literatura para hacer mas llamativos sus textos; mientras que el documental social
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incluye elementos propios de la ficcion —sin que esto implique un falseamiento de la realidad—, a
fin de entregarle una mayor carga dramatica a las historias desarrolladas.

Debido al puablico que protagoniza las realizaciones tanto de la Nueva Historia como del
documental social, se puede decir que estos medios destinan sus trabajos a un grupo mucho mas
heterogéneo, es decir, se construyen de tal forma que pueden ser comprendidos por personas de
distintos estratos. Al dar a conocer personajes omitidos, amplian su espectro de receptores, lo cual
les entrega una plusvalia a la hora de ser elegidos como productos de consumo.

“Lo que los historiadores de la joven generaciéon han acabado por comprender, es que el
cine puede y debe formar parte de la panoplia de instrumentos de la investigacion (...) Se trata de
hombres y mujeres que han alcanzado la madurez en una época en la que el cine, habiendo
perdido ya su novedad y su aspecto revolucionario, formaba parte de la vida cotidiana (...) Los
investigadores jovenes que inician su carrera profesional en la actualidad, han crecido en un
mundo dominado por los wass media; de modo que no es sorprendente que busquen en el cine las
respuestas que sus antecesores trataron de resolver a partir del libro”. (Jackson, 1983: 17)

La evolucion de la calidad de los documentales es lo que hoy en dia ha permitido una
relativa masificacion del medio; después de anos de ser relegado a un publico mas selecto, los
documentalistas han logrado tomar una posicién socialmente valida, por lo que, actualmente, sus
trabajos comienzan a ser considerados como una forma de recopilacién histérica. Esta situacion
se constata en el hecho de que algunos paises ya cuentan con filmotecas en las que guardan las
obras desarrolladas en cada nacidn, consideramos que ésta es una primera aproximacion a la
validacion de la cinematografia como documento historico.

Ambas disciplinas tuvieron fuerte importancia dentro del surgimiento de la corriente de la
que forman parte. Por un lado, la historia se inicié basada en relatos orales, los que con el tiempo
desech6 debido a considerarlos poco formales, pues no contaban con un método de
comprobacion empirica; los mismos testimonios que mas tarde fueron una de las fuentes mas
importantes en la construccion de la Nueva Historia. Por otra parte, el cine surgié —de la mano de
los hermanos Lumicre—, con el registro de situaciones cotidianas, imagenes reales que mas tarde
serfan desplazadas por el cine de ficcion, pues el espectador privilegio la entretencion. Asi, las
técnicas utilizadas por ambas corrientes tienen fuerte importancia en los inicios tanto de la historia
como del cine, sin embargo, son dejadas de lado por afos, refloreciendo en las dltimas décadas.

Una caracteristica por la cual se invalidan las producciones documentales como una fuente

histérica es la mal vista subjetividad que rodea toda su realizacion; sin embargo, éste elemento es
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compartido por esta forma cinematografica y los textos histéricos, ya que la reconstruccion
siempre estard sesgada por el punto de vista de su creador, quien da muestras de su ideologia e
intereses desde el momento en que elige un tépico hasta su salida al mercado’™. Toda obra,
cualquiera sea su naturaleza, es personal, pues es un individuo quien la crea, por lo que es
imposible renunciar a la posicién que cada uno tiene frente a los sucesos que narra. Ademas, el
hecho de que el objeto de estudio sean sujetos o colectividades entrega un elemento adicional de
subjetividad, pues la suma de pensamientos e individualidades imposibilita la construccion de un
relato sin intervenciones ideoldgicas.

Consideramos que la utilizaciéon del cine documental como una fuente historica realiza
importantes aportes al estudio de la misma, pues el analisis social a través de este medio constituye
un documento testimonial inigualable, debido al valor tnico de la imagen sobre la caracterizacion
literaria. La inmediatez en que los sujetos se desenvuelven hoy en dia delimita sus momentos de
ocio, lo cual los lleva a priorizar la informacion de este formato por sobre aquella escrita. Asi, las
imagenes poseen el plus necesario —que ninguna otra forma de expresién artistica tiene— para
satisfacer los nuevos requerimientos de la sociedad.

Al ser ambos instrumentos que trabajan con la realidad, se les confiere un valor intrinseco
de veracidad que en ciertas ocasiones puede ser dudoso; es decir, el espectador normalmente
asume que toda la informacién que recibe a través de la pantalla, o lee en un libro de historia es
real, sin cuestionar mayormente, la manipulaciéon que estos trabajos pueden haber sufrido en las
diferentes etapas de produccion. Asi, por el importante rol social que conllevan estas
realizaciones, el historiador/documentalista debe preocuparse de desarrollar su labor lo mas
apegada a la realidad posible. Bajo estos mismos parametros, el receptor suele desconocer los
intereses que puedan haber dado forma a estas obras, lo cual condiciona la vision que éstas
entreguen sobre el tema abordado. Las dos disciplinas son guiadas por lineas editoriales que
determinan la autorfa, aspecto generalmente ignorado por quienes consumen el producto final.

Después de haber desarrollado una amplia exposicion tedrica de las caracteristicas de
ambos géneros: cine documental y Nueva Historia, consideramos que es pertinente vincular a los
documentales como una fuente de la Nueva Historia —lo que sera validado por medio del analisis
metodolégico que se llevara a cabo en el siguiente capitulo—. El trabajo que el documental ha
realizado a lo largo de los afios ha sido una recolecciéon de la memoria social de las generaciones,

una estampa de épocas y momentos determinados, tal vez, sin una directa intencién de preservar

76 cfr. Commager, 1967
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la historia, sino que s6lo como una forma de confrontar la mirada oficial, pues durante mucho
tiempo se omitieron acontecimientos que resultaron ser trascendentales a la hora de comprender
integralmente situaciones generales.

Como lo explica Nichols (1997: 32-35) “el documental responde a cuestiones sociales, de
las que estamos enterados de un modo consciente. (...) En esencia, los documentales aparecen
como palidos reflejos de los discursos dominantes e instrumentales en nuestra sociedad. (...) Al
igual que la ficcién, el documental también puede sugerir que sus percepciones y valores
pertenecen a sus personajes o se adhieren al mundo histérico en si: el film meramente revela lo
que podriamos haber visto a nuestro alrededor si nosotros también hubiéramos mirado con un
ojo paciente y perspicaz’.

De esta forma, podemos afirmar que el documental cumple un rol similar al de la Nueva
Historia, ya que se preocupa de rescatar la vision de aquellos sectores normalmente dejados de
lado a la hora de crear discursos oficiales o institucionales, posicionandose asi como un
planteamiento contrapuesto al tradicional. Por otra parte se encuentra el trabajo que realizan con
individuos an6énimos, cuyo testimonio no ha sido relevante en su momento histérico pero que, sin
embargo, son portadores de informacién digna de ser rescatada y de la cual puede inferirse un
conocimiento de la época que vivid y de la sociedad a la que representa.

Actualmente, la imagen es valorada por los individuos como una forma de inmortalizar
determinados momentos de importancia por lo que, cada vez mas, éstas pasan a formar parte de
la cotidianeidad, destacindose como un elemento de conservaciéon de la memoria: asi
encontramos los registros caseros —tanto fotograficos como filmicos— que, gracias a las
innovaciones tecnoldgicas y el abaratamiento de los aparatos, cada dia son mas comunes. De esta
forma, han adquirido una funcién que traspasa las fronteras del entretenimiento, alcanzando
diferentes aspectos de la vida publica, como son: sistemas de seguridad, tanto en tiendas
comerciales como en bancos, descubrimientos cientificos, desastres naturales o accionados por el
hombre y medio de prueba de hechos conflictivos, sean estos en una situaciéon considerada de
importancia, como es un juicio, o, para dilucidar una simple accién deportiva.

Gracias a las caracteristicas teodricas hasta aqui recabadas, creemos que a futuro, el
documental social podria llegar a instituirse como una forma de estudio histérico, aceptado por
los ambitos mas tradicionales; esto es, considerado como otro instrumento de rescate de los
sucesos acaecidos en determinados periodos, tal como se lo propusieron quienes vieron en la

imagen un elemento para preservar la memoria.
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III METODOLOGIA

1 DISENO METODOLOGICO

Para la resolucién de los objetivos planteados en este estudio se empleara la técnica del
analisis de contenido, privilegiando su vertiente cualitativa; pues, para poder descubrir si las
caracteristicas del documental le permiten ser considerado como una fuente mas de la Nueva
Historia sera necesario llevar a cabo un analisis filmografico de un determinado numero de
producciones (la justificacién de esta eleccion se expondrd mas adelante), a fin de constatar, de
forma practica, si los elementos emanados del cruce teérico son reafirmados al estudiar las obras.

Por tratarse de una investigacion exploratoria el principal objetivo es lograr una
aproximacion a los géneros seleccionados —Nueva Historia y cine documental— para descubrir si
presentan caracteristicas similares que posibiliten la inclusién de los trabajos cinematograficos
como fuente de este tipo de reconstruccion histérica.

Se recurre a los estudios exploratorios para aproximarse a un tema que ha sido poco
examinado o que, simplemente, no ha sido abordado”’. Dankhe explicita que su utilidad consiste
en que permiten “awmentar el grado de familiaridad con fendmenos relativamente desconocidos, obtener
informacién sobre la posibilidad de llevar a cabo una investigacién mas completa sobre un
contexto particular de la vida real, investigar problemas del comportamiento humano que
consideren cruciales los profesionales de determinada 4rea, identificar conceptos o variables
promisorias, establecer prioridades para investigaciones posteriores o sugerir afirmaciones
(postulados) verificables”. (en Hernandez, Fernandez y Baptista, 1991: 59)

En las indagaciones realizadas no logramos encontrar estudios como el aqui propuesto; a
ello responde que el marco tedrico antes desarrollado resulte de tal extension, pues se hizo
necesario llevar a cabo una aproximacion tedrica a ambos fendmenos, desde sus origenes, a fin de
dilucidar cada uno de los rasgos que les dan forma. Aunque tanto la historia como el cine son
temas conocidos y manejados, a grandes rasgos, por los sujetos, ni la Nueva Historia ni el
documental gozan de este status, por lo que necesitan de una descripcién y caracterizacion
abundante en detalles que permitan su definicién y conocimiento. Asi, buscamos sentar un
precedente que genere futuros estudios, tal vez mas acuciosos, en torno a la imbricaciéon de las

corrientes, rescatando para ello, las similitudes que nos parecen mas evidentes.

77 cfr. Hernandez, Fernandez y Baptista, 1991
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En torno a la resolucién del segundo objetivo especifico (seleccion del corpus filmico)
podemos decir que inicialmente encontramos un amplio numero de documentales producidos en
el periodo escogido; entre ellos realizamos una elecciéon de los que resultaban mas pertinentes a
nuestro objeto de investigacion, estableciendo un maximo de 10 producciones, cuya trama
resultaba mas cercana a los conceptos anteriormente establecidos. Esta exclusion se realizé en
funcién de privilegiar aquéllas que en su tematica resaltaran historias de sujetos anénimos,
marginales en su mayoria, o relatos particulares que no hayan tenido mayor trascendencia en el
contexto en que se originaron.

Para tener acceso a estos documentales recurrimos a una muestra itinerante ofrecida por
el Consejo Nacional de las Artes y la Cultura —dependiente del Ministerio de Educacion—, el que
cuenta con copias de gran parte de los trabajos realizados en el periodo antes establecido, muestra
que fue reforzada por producciones presentadas en afios anteriores en el Festival Internacional de
Cine de Valdivia.

En la seleccién del corpus filmografico lo que se busca es encontrar caracteristicas similes
a la Nueva Historia, las que se pueden dar en cualquier produccién, independiente de la época en
que haya sido creada; asi, la determinacién de que los documentales estudiados pertenezcan a la
transiciéon democratica chilena puede parecer antojadiza. Sin embargo, se privilegiaron estos afios,
primero, para marcar una diferencia, y no basarnos en el gobierno de la Unidad Popular —periodo
ampliamente estudiado—; segundo, por el hecho de que tras la ascensiéon de un gobierno
democratico se fomenté las practicas culturales, lo que nos permitié inferir que podtia existir un
numero suficiente de obras para llevar a cabo un analisis apropiado; ello debido a la sequia cultural
acacecida en el periodo militar; y, finalmente, porque, tras la extensa represiéon politica sufrida en
los afios anteriores, supusimos se presentaria la necesidad de rescatar tematicas centradas en el
individuo como protagonista de la historia, desde una perspectiva contra-oficial; es decir, que
fomentaran el desarrollo de documentales sociales.

Después de la visualizacién de aproximadamente veinticinco documentales, concluimos
que soélo diez de ellos resultaban ser los mas cercanos a los parametros de la Nueva Historia. A fin
de recabar un conjunto que diera cuenta de los diversos topicos encontrados y que, sin embargo,
respondiese a los preceptos de la corriente historiografica, se omitieron aquellas realizaciones cuya
tematica no incluyese al individuo como eje de la narracién.

Los trabajos seleccionados son agrupados en cuatro bloques, de acuerdo al tema

desarrollado por cada uno de ellos; primero, aquellos que tratan el aspecto social de la vida diaria,
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mostrando a los individuos en su cotidianeidad, estos son: “Carbén” de Claudio di Girolamo
(1990), “Cuartito Rosa” de Sergio Navarro (1991), “Un oficio comuin y corriente” de Carmen
Neira (1991) y “La Tirana — El milagro del Tamarugal” de Omar Villegas (1994). En segundo
lugar se encuentran las obras que centran su mirada en el rescate de los pueblos originarios,
exponiendo sus tradiciones, costumbres y cultura, en este caso se presentan: “La Machi Eugenia”
de Felipe Laredo y Gunvor Sotli (1992), “Aferrandose a la vida” de Sergio Lausic (1994) y “Palin
Bollilco Mapu Meu” también de Felipe Laredo y Gunvor Sorli (1994). Un tercer grupo retrata los
aspectos humanos de un periodo politico del pafs, a ello corresponden: “Correcto” de Orlando
Libbert (1993) y “El 11 del 73” de Marcelo Ferrari (1993). Finalmente se da el caso de un
documental experimental, en cuya construccion el director introduce un elemento ficticio, como
lo es la creacién de un personaje que guia la narracion, este es: “Suefios de Hielo” de Ignacio
Agtiero (1993).

El esclarecimiento del tercer objetivo especifico (analisis de los documentales en funcién
de las categorias de la Nueva Historia) se llevard a cabo por medio de la utilizacién de una
metodologfa cualitativa; esto es, tras la construccién de la Tabla nimero 17 —que da cuenta del
cruce de las nuevas formas historiograficas—, a partir de la cual es posible desarrollar una
categorizacion de las caracteristicas mas representativas de estas corrientes, a fin de descubrir su
presencia en el corpus filmografico. Una vez que se manifiesten estos conceptos, se procedera al
estudio de los mismos, para lo cual se utilizara la técnica del analisis de contenido.

A partir de la caracterizacion de los movimientos surge un instrumento metodolégico que
permitira llevar a cabo el analisis documental: una serie de categorias en razén de los topicos
instaurados por las nuevas corrientes historiograficas; ellos son presentados en la tabla namero 2,
en la cual se entrega una breve definiciéon de lo que implica la categoria, y de como podria ser

determinada su presencia en los documentales.

8 pp. 64.
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TABLA N°2

148

CATEGORIAS DE ANALISIS PARA EL CINE DOCUMENTAL

Nombre de la

Categoria

Descripcion

Forma de encontratlo en los documentales

Reduccion de escala
como forma de
aproximacion a la

historia

La historia es contada desde una perspectiva micro
(sujeto o hecho determinado). El contexto general

es estudiado a partir de un hecho focalizado.

-Narraciéon de un acontecimiento individual que
refleje la situacion social, econémica y politica de los
hechos que rodean al sujeto de estudio (pais,

comunidad, grupo étnico, etc.)

Particularidad

Las historias relatadas trascienden debido a su
capacidad de describir a los sujetos que forman
parte de la sociedad en la que se desarrolla la accion,

es decir, su rescate se debe a su no espectacularidad.

-Relato de situaciones cotidianas y/o vivencias de un
individuo o comunidad.

-La historia apela a los sentimientos del espectador
con una carga emotiva especifica. No fueron
vivencias seleccionadas al azar, por medio de éstas el
director busca llamar la atencién para que el

receptor vuelque su mirada hacia estos sujetos.

Vision plural en la
construccion del

relato

Los relatos son estructurados de forma tal que
permitan que sea el receptor quien saque sus propias
conclusiones, comprenda e interprete los hechos
narrados. El historiador no condiciona la visién que

el lector obtenga del texto.

-El relato da el espacio para que se expongan las
versiones de los diferentes ambitos que componen
la historia. Esto significa que el espectador tiene la
posibilidad de ver los dos (o mas) puntos de vista

que originaron la situacion.
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Nombre de la

Categoria

Descripcion

Forma de encontratlo en los documentales

Contexto

A pesar de la individualizacién de los relatos, no se
puede dejar de lado el contexto en que sucedieron
los hechos, ni las circunstancias o personas que

rodean al sujeto estudiado.

-A partir de las historias individuales se refleja lo que
sucede en la comunidad o nacién como un todo; los
relatos dan luces del estado en el que se encuentra el

grupo social en el que vive el sujeto.

Protagonista

anonimo

Los relatos se generan a partir de individuos que en
su época fueron omitidos por la historia oficial. Sin
importar el rol que hayan desempenado en el hecho
contado (héroe o victima), su relevancia pasa por el
haber sido dejados de lado en el momento en que se

generd6 su historia.

-El protagonista de la historia debe ser aquél que no
ha sido tomado en cuenta con anterioridad, esto es,
marginado por los relatos clasicos que trascendieron

de su época.

Memoria

La reconstruccion de la historia se da en base a

testimonios orales de individuos que evocan

acontecimientos constituyentes de su identidad

particular y colectiva.

-Los sujetos recuerdan situaciones trascendentales
de su pasado.

-Las imagenes contextualizan las rememoranzas de
los personajes, a fin de dar cuenta de su real
acaecimiento.

-Lo testimonios y vivencias se constituyen como
reflejos de una época, evitando la pérdida del

conocimiento.
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Nombre de la

Categoria

Descripcion

Forma de encontratlo en los documentales

Validacion de las

fuentes

La historia es contada por medio de varias fuentes
que se validan entre si, al confrontar sus relatos a fin

de crear una historia con sentido completo.

-Se presenta a mas de un individuo que relata el
mismo suceso, buscando que lo que aflore en la
pantalla sea lo mas cercano a los hechos tal como

estos ocurrieron.

Manifestacion del

realizador

El historiador denota su presencia a través de las
intervenciones en las que deja de manifiesto su
punto de vista; esto es, clarificaciones en torno al
trabajo que realizé para la obtencién de la historia o
explicaciones que entrega en funcién de que el lector
llegue a comprender el sentido completo de lo que

se relata.

-El cineasta contextualiza y une los diversos relatos
que componen la produccion.

-El documentalista se deja ver por el espectador
mientras entrevista a los protagonistas, de manera
que el receptor tenga conciencia de lo que busca

contar de los sujetos.

Innovaciones en la
construccion del

relato

La construccion de los textos difiere de las
tradicionales al incorporar elementos cercanos a la
literatura, y entregar protagonismo al individuo, para
dinamizar los relatos y generar mayor interés entre

los lectores.

-El  documental  incorpora  elementos  no
tradicionales en su construccion, mediante los cuales
se entrega un tratamiento novedoso, tanto a las

fuentes como a las imagenes.
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Con estas categorias desarrollaremos un analisis de contenido cualitativo que nos permita
descubrir si existe la posibilidad de que el documental social llegue a instaurarse como una fuente
histérica valida. El aspecto cualitativo es definido como una modalidad bajo la cual el investigador
se hace participe de su objeto de estudio, pues la realidad no esta delimitada previamente, sino que
es construida a partir de su analisis subjetivo; por lo mismo, se descarta la existencia de reglas
generales, debido a la particularidad de las situaciones y los individuos. Finalmente, un disefio de
este estilo no es estatico, ya que esta permitida la inclusiéon de nuevos elementos —o
modificaciones de los mismos— en el desarrollo del trabajo”.

Por su parte, el analisis de contenido es planteado como “el conjunto de procedimientos
interpretativos y técnicas de refutacion a productos comunicativos (mensajes, textos o discursos) o a
procesos singulares de comunicacién que, previamente registrados, constituyen un documento,
con el objeto de extraer y procesar datos relevantes sobre las condiciones mismas en que se han
producido, o sobre las condiciones que puedan darse para su empleo posterior, se le llama andlzsis
de contenido”. (Gaitan y Pifiuel, 1998: 281)

Se recurre al analisis de contenido a fin de descubrir, de forma cualitativa, la presencia de
las categorfas planteadas en la tabla nimero 2, de manera que del visionado de los diez
documentales se extraigan los elementos representativos del género que le permitan acercarse a
los preceptos de los nuevo—historiadores.

Aunque se privilegia esta metodologia, también se utiliza la cuantitativa, ello porque el
instrumento de medicién construido para llevar a cabo esta investigacion (tabla nimero 2)
permite la comprobacion empirica del estudio, al entregar una herramienta base para la repeticion
de éste. Ademas, se realiza un recuento de la presencia de las diferentes categorias en cada una de
las producciones, hecho que se pone de manifiesto en la tabla numero 3.

Lo que se busca, es desarrollar un método capaz de englobar al documental como un
todo, apto para describir la sociedad, que consienta la elaboraciéon de generalizaciones empiricas
en torno a una posible instauracion del género documental como otra forma de estudio
historiografico.

La metodologia necesita, ademas, especificaciones en cuanto al sentido filmografico del
analisis, por ello, a continuacioén entregamos la definiciéon que se utilizara para comprender este
tipo de analisis: “podemos definir intuitivamente el analisis como un conjunto de operaciones

aplicadas sobre un objeto determinado y consistente en su descomposicién y en su sucesiva

7 cfr. Wimmer y Dominick, 1996



152

recomposicion, con el fin de identificar mejor los componentes, la arquitectura, los movimientos,
la dinamica, etc.: en una palabra, los principios de la construcciéon y el funcionamiento™. (Casetti y
di Chio, 1991: 17)

Concordando con estos planteamientos, sera necesario desarrollar una divisién secuencial
de las producciones, a fin de segmentar las obras, de la misma forma que se fracciona un texto
para su estudio.

Por secuencia filmica se entiende todo aquello que ocurre en un espacio determinado, ya
sea temporal, fisico, tematico o, de acuerdo al actor social que aparece en la pantalla: “alli donde
se termina una unidad de contenido y se inicia otra, podemos siempre situar con legitimidad el
confin entre una secuencia y otra”. (Casetti y di Chio, 1991: 40)

Esta division sirve, ademas, para determinar los momentos exactos en que surge alguna de
las categorfas de analisis, de modo de poder indicar, de una forma mas especifica, el espacio
temporal en el que se vislumbran los elementos distinguidos en el disefio de una u otra categoria.

Asi, la divisién secuencial es el primer paso de cualquier analisis filmico, es decir, la
segmentacion y subdivision del objeto en sus distintas partes para poder conocerlo de forma mas
acabada. En segundo lugar, se encuentra la estratificacion, que es un estudio cruzado de los
fragmentos antes individualizados, para descubrir las relaciones que presentan. Tras todo ello se
debe recomponer la obra, a fin de determinar el valor que tienen como totalidad®.

En funcién de estos procesos desarrollaremos el analisis que nos compete, pues tras una
primera etapa —en la que los documentales seran divididos en secuencias— se procedera a
desarrollar una total observaciéon de cada produccién, asumiendo las secuencias como elementos
constituyentes de un todo, por lo que su estudio no puede ser aislado o excluyente.

Todos los documentales contaran con un apartado —que puede encontrarse tras el analisis
de cada uno—, donde se detallara el contenido de las secuencias, su duracién y las especificaciones
técnicas que aparecen en ellas; esto para construir en el lector una imagen mas acabada en torno a
las producciones cinematograficas.

Para resolver el cuarto y dltimo objetivo especifico sera ineludible la realizacién de una
sintesis del analisis filmografico que determine la forma en que se manifestaron las diferentes
categorias, dando cuenta del tratamiento otorgado tanto a las fuentes como a las imagenes
presentadas; agrupando los documentales de acuerdo a sus cercanias y destacando los puntos que

los acercan a las descripciones esbozadas por las nuevas formas historiograficas.

80 cfr. Casetti y di Chio, 1991
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Tras ello, se dara paso a las conclusiones generales de la investigacion, donde se llevard a
cabo la imbricacién de los planteamientos tedricos surgidos del analisis bibliografico tanto de las
corrientes historicas (historia oral, historia de vida, historia desde abajo y microhistoria) como del
documental social; confrontando estos preceptos con las respuestas emanadas del trabajo practico

desarrollado con el corpus filmico de estudio.
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2 ANALISIS FILMOGRAFICO

A continuacién se realizard una descripcion de cada uno de los documentales escogidos
para el desarrollo de esta investigacién, de ellos se transcribira la ficha técnica y sinopsis® como
informacién complementaria al analisis. A fin de llevar a cabo una especificacion de las categorias
antes planteadas, los documentales seran divididos en secuencias —planteadas en funcién del
espacio fisico, tematico o de acuerdo al intérprete que se presente frente a la camara— que

faciliten la explicacién de cada uno de estos puntos.

2.1 CARBON

Ficha Técnica

Titulo “Carbo6n”

Direccion Claudio di Girolamo

Asistente de direccion José Luis Arredondo
Produccién  Ejecutiva José Manuel Sahli

Produccion General Paulo Vera

Coordinador en terreno Alejandro Munoz (ADECOOP)
Asistente de produccioén Tereza di Girolamo

Fotografia y camara José Luis Arredondo

Asistente de camara y sonido Pablo Soletzzi

Montaje Claudio di Girolamo

José Luis Arredondo
Edicién %4 y mezcla de sonido Juan Silva

Estudios Ictus TV

Efectos especiales Video Imagenes

Duracién 33 minutos

Fecha de produccion 1990

Contacto Mediateca Consejo Nacional de las Artes

y la Cultura — Santiago

81 Elaboradas en esta investigacion.
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Sinopsis

Relato documental del trabajo del carboén en el sector de Lota, Schwager y Curanilahue.
Hombres, mujeres y niflos entregan su vida a la extracciéon y recopilaciéon de este elemento,

transando para ello inclusive su grupo familiar.

Analisis del relato audiovisual

Por medio de una recopilacion de imagenes y testimonios, se construye una narracién
logica sobre el estilo de vida de tres pueblos, en los que las personas desarrollan su vida en
funcién de la extraccion y recoleccion del carbon. El documentalista destaca el valor de las
imagenes como una forma valida para describir las faenas realizadas, entregando asf, al receptor, el
poder de interpretar los acontecimientos de acuerdo a su propia visiéon. Se trata de una obra que
busca sensibilizar a la poblacién en torno a la labor desenvuelta por este grupo de personas, pues
los testimonios expuestos dan cuenta de la realidad de un trabajo de esta indole y de los efectos
que tiene sobre la comunidad que vive de él.

A través de las narraciones realizadas por los propios mineros se da cuenta de la
desesperacion en la que se encuentran, al no ver mejorias en sus condiciones de trabajo y, por lo
mismo, no poder gozar de una vida familiar plena, hecho que deteriora sus relaciones
interpersonales. Ademas, creen firmemente, que sus hijos no tendran un futuro diferente, ya que
sus bajos sueldos no les permiten aspirar a una mejor educacion, es decir, sienten que la obtencion
de una profesion es practicamente un suefio. Esta situaciéon no sélo es propia de los mineros, sino
que es un escenario generalizado dentro de las clases sociales de menores ingresos; por ello, las
condiciones de vida descritas en “Carbon” pueden llegar a presentarse de forma muy cercana para
quien observa, al sentirse reflejado por aquellos que entregan su testimonio.

Las imagenes muestran la rudeza requerida tanto por los mineros que trabajan bajo tierra
como por aquellos que recolectan el mineral en la playa, buscando reflejar de manera concreta lo
que sucede en un pueblo que vive en torno a esta faena; ademas entregan detalles del deterioro de
sus casas y familias, as{ como de su lamento cotidiano, esto es, cada minuto de la produccion
recoge evidencias de la oscuridad fisica que los rodea, lo cual se ratifica por medio de los

testimonios que narran lo sombrio de sus almas. Por otra parte, las fotografias que se suceden
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revelan que en el pasado existié un mejor nivel de vida, al mostrar generaciones que vivieron en
torno a esta labor, con mayores comodidades y expectativas.

Este trabajo no cuenta con una voz en off que guie los testimonios, por lo que su
seleccion pasa por que todos quienes se presentan ante la camara desarrollan algun tipo de labor
relacionada con la extraccién del mineral. Asi, la estructura dramatica no constituye una narracion
lineal, pues los testimonios se intercalan a lo largo de la obra para retratar el significado de la vida
diaria del grupo: sus dolores, sacrificios, anhelos, suefios y rutinas. El climax esta determinado por
la contraposicion de visiones que se da en los dltimos minutos, donde tres hombres —ya adultos—
comparten sus opiniones (que se recogen de forma aislada) sobre el significado de su constante
ausencia en el grupo familiar, lo cual merma la crianza de sus hijos, dejando esta responsabilidad
en manos exclusivas de sus conyuges.

La musica es utilizada para acompanar secuencias de imagenes de apoyo, privilegiando
melodias del grupo Inti Illimani, las cuales dramatizan la realidad expuesta; por otra parte, en una
secuencia se recurre a una popular cancién —de Palmenia Pizarro—, que complementa el relato
antes expuesto por la esposa de un minero, ratificando, asi, la importancia de su rol en el buen
funcionamiento de los grupos familiares del rubro.

La primera fuente es un hombre que s6lo oimos, quien comenta sobre la formacion de un
grupo sindical entre aquellos que recogen carbén a la orilla de la playa, cuya constituciéon es un
frente de lucha que esperan les permita llegar a afiatarse como una institucién que pueda postular
a importantes beneficios, como puede ser la estabilidad en el trabajo y mejores remuneraciones.
Bl al igual que cada uno de los personajes que se presentan a lo largo del documental no es
identificado.

El segundo testimonio es entregado por un hombre de aproximadamente 30 anos que se
encuentra en torno a una mesa donde todo el grupo comparte el alimento. Su testimonio hace
referencia a la igualdad de condiciones en torno a la duracién de las jornadas laborales, lo cual
conlleva que, al final de la semana, las ganancias se repartan equitativamente. Frente a ¢l se
encuentra otro recolector que alega que aun no existe plena conciencia sobre el significado de una
organizacion sindical, por lo que no todas las personas se han afiliado a éste.

El realizador se traslada a la playa para enfrentar a la cuarta fuente, que es un hombre de
alrededor de 45 afnos quien en primera instancia agradece la presencia de este grupo de cineastas
ya que considera que seran capaces de dar a conocer las malas condiciones de trabajo que deben

soportar. Junto a él se encuentra el mas pequefio de los mineros entrevistados, que es un nifio de
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12 aflos quien confiesa trabajar hace ya mas de 3 afios a la orilla del mar recolectando carbon,
pues es el mayor de 6 hermanos y debe ayudar en el sustento de su hogar, todo ello en el marco
de una conversacion con el realizador, quien deja oir su voz.

En la Mina Esperanza aparece la fuente numero 6, que corresponde a la voz de un
hombre mayor que no se presenta ante la camara, describiendo las condiciones climaticas que
rodean al pueblo, Curanilahue, la cantidad de trabajadores que laboran en dicha mina (alrededor
de doscientos), los turnos de trabajo (dos turnos que laboran de lunes a sabado) y el tonelaje
extraido diariamente (120 toneladas aproximadamente); con este personaje también se da cuenta
de la guia llevada a cabo por el realizador a través de preguntas.

La siguiente entrevistada es la esposa de un minero (fuente 12), quien representa el lado
femenino dentro de la sociedad carbonifera, al dejarse grabar en el trabajo diario que conlleva la
mantencion de un hogar, practicamente sola. Ella hace referencia a detalles de su vida de soltera,
recordando el trato entregado por su padre, su maldad y represion; sin embargo, al final de su
narracion hace una comparaciéon de esta vida anterior y la semejanza que ostenta con la que lleva a
cabo en la actualidad.

La octava fuente es otro minero que —de acuerdo a su forma de vestir, denota un status
superior al de sus pares—, detalla las diferencias del trabajo realizado por los mineros de Schwager
en comparacion al resto de las minas, pues en ésta, los obreros deben ubicarse de rodillas para la
extraccion, postura que les acarrea enfermedades aledafias a las tradicionales, como son los dafos
tanto en la columna como en las extremidades.

En la siguiente secuencia conocemos el testimonio de un nuevo minero que recalca las
dificultades del trabajo por ellos realizado y la suerte de estancamiento en que viven, situacién que
condiciona la entrada de los jévenes a la mina, a temprana edad, como una forma de aumentar el
ingreso familiar. En la misma secuencia, un décimo hombre, sentado tras una mesa, entrega
detalles de la propuesta sindical planteada en los dltimos meses, en la cual se exige la jubilacién a
los 25 afios de servicio o a los 55 anos de edad, debido al desgaste fisico que se sufre dentro de la
mina y, ademas, la equiparacion de sus sueldos con el minimo pagado a nivel nacional.

A continuaciéon se produce una tercera intervencion sin rostro, en la cual un hombre
relata lo doloroso del ser minero, informando, ademas, del inminente cierre de la Mina de
Curanilahue, lo cual les preocupa debido a la importante pérdida de plazas de trabajo, planteando

asi, la apertura de una nueva mina en el sector de Carampangue.
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Las ultimas tres fuentes (12, 13 y 14) son mineros jefes de hogar, cuyos testimonios se
estructuran en una suerte de contraposicion en torno a temas similares. En una especie de
paralelo, el realizador los alterna, a fin de construir una narracién con sentido que especifique
detalles de la vida familiar de un minero, incluyendo en ellos la relaciéon tanto con sus hijos como
con sus esposas y el futuro que les gustaria brindarles. Por otra parte, la fuente 12 comenta la
importancia del ingreso de nuevas generaciones de hombres a la mina, ya que esto implica un
cambio en la mentalidad de los trabajadores. Finalmente, la fuente 14 destaca la relevancia del rol
de sus esposas en la unién familiar, pues son ellas quienes se instauran como pilares de las

mismas, debido al poco tiempo que les queda para compartir en sus hogares.

Anilisis en base a las categorias de la Nueva Historia establecidas para el cine

documental

Reduccién de escala como forma de aproximacién a la historia

Esta categoria no se presenta de ninguna manera en este primer trabajo filmico, pues la
historia gira sélo en torno al grupo de mineros y no permite realizar inferencias de lo que sucede

en el pafs.

Particularidad

Esta es la primera categoria en emerger, pues el director selecciona a un grupo especifico
de personas que desarrollan una labor —aunque normalmente desconocida—, tan cotidiana como lo
es cualquier otro trabajo u oficio. Asi, la descripciéon de las situaciones corresponde a una
enumeracion de actividades diarias que, sin embargo, son diferentes a las del resto de la poblacion
debido al aislamiento en que se encuentran los mineros, por las largas horas que pasan al interior
del yacimiento, victimas del olvido social. Las vivencias dadas a conocer mediante los testimonios
buscan reflejar el mayor numero de personas posible, pues cada uno de los relatos entregados por
una u otra fuente pueden ser propios a cualquier otro trabajador.

El tratamiento que se da a las vivencias de los protagonistas busca sensibilizar a los
espectadores que no conocen los detalles que deben sobrellevar; para ello recurre a un tipo
especifico de musica y ordenamiento, dispuestos para causar la empatia del observador. Este es el

caso de la nifa que trabaja a la par de los mayores en la recoleccién en la playa (secuencia 2); este
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rescate implica una intencién del realizador por gatillar ciertas emociones, sobretodo en aquellas
personas que son padres de nifios en edades similes.

Las secuencias en las que encontramos la categoria de particularidad son:

¢ 2: hombres, mujeres y nifios recolectan carbon a orillas del mar; las imagenes destacan la

labor de los mas pequenos, que se desenvuelven a la par con los mayores.
¢ 3:un grupo de mineros comparten el alimento, describiendo la cotidianeidad del grupo.
¢ 5:los obreros desarrollan la faena en la Mina Esperanza de Curanilahue.
¢ 7:los mineros se desplazan en convoyes, atravesando las galerfas.

¢ 8: las mujeres comparten en una lavanderfa comin, una de ellas entrega su testimonio al
mismo tiempo que amaza el pan en su casa, mientras que los hombres narran sus

vivencias durante la faena.
¢ 9:un minero recolecta el carbén de rodillas en la Mina Schwager.

¢ 11: salida de la mina y retorno de los mineros a sus hogares.

Visién plural en la construccion del relato
La narracion es construida sélo desde el punto de vista de las familias relacionadas con el
mineral, por lo cual no existe una contraposiciéon de visiones en torno al mismo tema, como

podria ser la inclusion de aquellos que ostentan cargos superiores.

Contexto
Por tratarse de una tematica particular que afecta a un grupo especifico de personas y al no

entregarse datos de lo que acontece a su alrededor —esto es, la nacién como un todo—, no es

bl

posible llegar a inferir el contexto en que suceden estos hechos.

Protagonista anénimo

Cada uno de los individuos que entrega su testimonio en este documental puede ser
enmarcado en la categoria de profagonista andnimo, pues su vida no es considerada dentro de la
historia oficial como un hecho digno de ser contado. No cuentan con una relevancia ni a nivel
nacional ni dentro de su propia comunidad, ya que ninguno de ellos destaca o sobresale por
desempefiar un rol diferenciador. Por ello, la trascendencia de esta obra filmica pasa por la

necesidad de conocimiento de las sociedades actuales que buscan descubrir las diferentes aristas
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del ser humano y su comportamiento frente a las diversas situaciones con que debe lidiar

diariamente, ya que los personajes se presentan como alguien similar a quien observa.

Al ser un documental basado plenamente en sujetos desconocidos, todas las secuencias

donde se entregan testimonios, dan cuenta de esta categoria, en detalle estas son:

¢ 2:un hombre describe la formacién del grupo sindical.

¢ 3: un hombre detalla la division de las ganancias mientras comparte un café con sus
compafieros.

¢ 4 otro sujeto habla de las malas condiciones del trabajo, mientras que un nifio comenta el
por qué de su temprana insercién en el mundo laboral carbonifero.

¢ 5:la fuente da cuenta del nimero de barreteros que obran al interior de la mina.

¢ 7:aunque no hay entrevista, las imagenes muestran a un grupo de personas en el proceso
de extraccion

¢ 8:una mujer informa sobre sus condiciones de vida y la poca variacion de éstas a lo largo
de los afios.

¢ 9: un hombre entrega datos duros tanto sobre las condiciones de trabajo como de la
producciéon de la Mina Schwager.

¢ 10: dos fuentes hablan del sacrificio que implica este tipo de trabajo y de la lucha que
desarrollan por anticipar la edad de jubilacién.

¢ 11: otro hombre pronostica el posible cierre de la Mina de Curanilahue y pide la apertura
de una nueva en Carampangue.

¢ 12: en un ambiente intimo, tres hombres entregan datos de su vida familiar, del futuro que
afioran para sus hijos y del poco tiempo que pasan junto a ellos.

Memoria

Aunque lo que se privilegia es la descripcion de situaciones actuales de la comunidad

minera, al inicio del relato se incluyen fotografias de la antigua sociedad que habito estos parajes, a

fin de retratar las diferencias entre ambos periodos.

De acuerdo a ello, el realizador busca destacar la memoria del pueblo, al mostrar a los

hombres y mujeres que llegaron hasta el lugar en pos de un mejor porvenir econémico,

denotando que, en esos afos, la explotacion del carbén constituia un oficio rentable; sin embargo,
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estas imagenes no son ratificadas mediante los testimonios, dando cuenta que el fin perseguido
por la produccion no se relacionaba con un especifico rescate de las situaciones antiguas.

Por otra parte, el testimonio de cada uno de los entrevistados permite descubrir los
diversos aspectos que dan forma a la sociedad que se desenvuelve en torno a la extraccion de este
mineral: sus aflicciones y aspiraciones. De este modo, la producciéon filmica, en su totalidad se
instaura como una instancia de conservacion de la memoria de 1a sociedad nacional, al preservar el

estilo particular de vida de uno de los grupos que conforman la sociedad.

Validacién de las fuentes

El realizador no se conforma con el uso de una unica fuente para la construcciéon de su
relato, es mas recurre a un amplio numero de personas que entregan informacion relevante sobre
la labor del minero del carbén en la octava region de nuestro pafs; inclusive indaga en las aristas
mas personales de esos hombres y mujeres que desarrollan su vida en torno a un sélo elemento.
ASsl, Ja validacion de las fuentes pasa por una necesidad tanto del director como de la misma historia,
pues de no haber sido de esta manera, el relato tendria s6lo una funcién informativa, obviando la
carga social que emerge de todo grupo humano. A pesar de que, en general, todos los testimonios
correspondan a personas que trabajan al interior de una mina, el realizador recurre a individuos
que, aunque viven en torno al carbon, no son mineros; estos son los casos de la mujer
entrevistada, del grupo de recolectores de la playa mostrados y del hombre que, de acuerdo a su
forma de vestir y de los datos duros que entrega, asemeja a un jefe de las instalaciones ahi
expuestas.

Las secuencias donde vemos de forma mas clara la validacion de las fuentes son:
¢ 2:un hombre relata la formacién del sindicato de recolectores.

¢ 3: otro hombre informa sobre la reparticiéon igualitaria de las ganancias obtenidas
semanalmente, mientras un compafiero asegura que no existe plena conciencia sindical

entre sus pares.

¢ 4:uno de los recolectores reclama por la marginalidad en la que trabajan y un nifio cuenta

la necesidad de ayudar econémicamente a su grupo familiar.

*

5: un hombre describe las condiciones de trabajo en la Mina Esperanza.

2

8: una mujer detalla los pormenores de su vida.

¢ 9:un hombre, que denota cierto poder, entrega datos sobre la Mina Schwager



162

¢ 10: dos hombres hablan del desgaste fisico producido al interior de la mina y la necesidad
de anticipar la jubilacion.
¢ 11: otra fuente narra lo dolorosa de la vida de un minero.

¢ 12: tres hombres son confrontados, entregando diferentes puntos de vista sobre las

dificultades para mantener un grupo familiar unido en este ambiente.

Manifestacién del realizador

En este documental no se utiliza la voz en off como guia del relato, pues los testimonios
se apoyan entre ellos para construir una narraciéon con sentido; sin embargo el realizador se ve
obligado a intervenir en las entrevistas de algunos mineros, porque, para él, es necesario obtener
respuestas mas ricas en informacion, situacién que muchas veces no funciona si el entrevistado no
se siente comodo frente a la camara. Por ello, podemos inferir claramente que la mwanifestacion del
realizador se denota, principalmente, en las intromisiones directas que hace a lo largo de la obra, no
obstante, toda la seleccion tematica responde a sus intereses. Estas intervenciones se explicitan en

las secuencias 4, 5 y 12, donde podemos oir la voz del realizador al interpelar a sus entrevistados.

Innovaciones en la construccién del relato

En este documental no se incluyen elementos novedosos en cuanto al tratamiento
audiovisual; esto es, la narracién es construida con las mismas caracteristicas que la mayoria de los
trabajos de este tipo, por lo cual no se destaca una preocupacion del realizador por innovar,

privilegiandose la importancia y el dramatismo que el tema tiene por si sélo.

Similitud del documental con alguna de las corrientes de la Nueva Historia

De acuerdo al trabajo realizado por el director de la produccion, es posible acercar este
documental a la corriente denominada “historia desde abajo”, pues rescata el acontecer de un
grupo marginado tradicionalmente por la historia oficial. El que se preocupe de entrevistar a
individuos del entorno familiar de los mineros, destaca el hecho de que se haya inmiscuido —en
cierta forma— en la realidad de los trabajadores, a fin de poder seleccionar aquellos testimonios
que le permitiesen un mejor logro de los objetivos planteados en el marco de su investigacion

preliminar.
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Tabla secuencial “Carb6n”
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Numetro de

sobre las malas condiciones en que trabajan y las
enfermedades que aquejan a la poblacién. Ademds, un nifio
de 12 afios comenta detalles del trabajo que realiza en el

mar, desde hace ya mas de 3 afios, de lo mal que le va en el

Otras
secuencia y Descripcion de la secuencia
especificaciones
duracion
1 Contextualizacién del pueblo -Musica
(1°45”) Imagenes de archivo: fotos antiguas de la sociedad de Lota. | incidental
Se muestra la bahfa en blanco y negro, hay una panoramica
en color de la ciudad. Estan los créditos que presentan el
documental.
2 Recolectores de la playa -Fuente n® 1
(2’157) Se muestra a una nifia que acarrea una carretilla, mientras | -Sonido ambiente
un grupo de mineros recoge artesanalmente el carbon del
mar. Familias enteras colaboran en este trabajo. Un hombre
que no vemos habla sobre el grupo que se formé como
sindicato y de la posibilidad de hacerse cargo de una planta
donde podrian tener un trabajo mas estable y mejor
remunerado.
3 Companerismo -Fuente n° 2
(2°437) Un grupo de mineros llega a una casa donde comparten una | -Fuente n° 3
colacion. Un hombre de aproximadamente 30 afos entrega | -Sonido ambiente
informacién sobre el trabajo que realizan y de que las
ganancias se distribuyen en partes iguales al final de cada
semana. Un segundo hombre, de alrededor de 50 afos, dice
que ain no existe plena conciencia de la importancia de una
organizacion sindical.
4 Proyeccién de vida -Fuente n° 4
(2°467) Un hombre de cerca de 45 afios le habla directo a la camara | -Fuente n° 5

-Sonido ambiente
-Musica
incidental

-Intervencién del
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colegio y del aporte que lleva a su hogar.

realizador

5 Mina FEsperanza -Fuente n° 6
(3723”) Mediante generador de caracteres se presenta la Mina | -Sonido ambiente
Esperanza en Curanilahue, especificando que se encuentra a | -Musica
900 metros bajo el nivel del mar. Se muestra el trabajo | incidental
diario de los mineros dentro de la misma. Un hombre que | -Intervencién del
no se presenta ante la camara comenta las condiciones | realizador
climaticas en el pueblo, la cantidad de trabajadores que alli
laboran, y la produccién diaria que de ahi se obtiene. Se
destaca a una mujer que trabaja en uno de los camiones,
que luego atraviesan el pueblo.
6 Sindicato -Musica
(26”) Vemos el sindicato, lugar de reunién de los mineros, donde | incidental
la camara detalla los dibujos de la vida en la mina, que
cubren las paredes.
7 Bajo tierra -Sonido ambiente
497) Imagenes de la cotidianeidad dentro de la mina y los
convoyes que los reparten al interior de ésta.
8 Lota Alto -Fuente n® 7
@177) Presentacion de Lota Alto, donde un grupo de mujeres lava | -Sonido ambiente
la ropa en una lavanderfa comun, seguido de la presentacién | -Musica
de la Mina Schwager, especificamente, el frente de | incidental
explotacion 450-B (1900 metros bajo el nivel del mar, a
5000 metros de la costa). La esposa de un minero cuenta
detalles de lo malo que era su padre, y la represion en la que
vivia. Se entremezclan imagenes de un hombre lleno de
cartbon dentro de la mina, junto a la mujer que sigue
amasando el pan, para luego cocerlo en un horno colectivo.
9 Mina Schwager -Fuente n® 8
1’177) Un hombre de aproximadamente 40 afios entrega cifras en | -Sonido ambiente

torno al trabajo dentro de la Mina Schwager.
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10 Horno colectivo -Fuente n° 9
(2°547) Un grupo de mujeres estan reunidas junto al horno | -Fuente n® 10
colectivo, cociendo pan. Un hombre de alrededor de 40 | -Sonido ambiente
aflos habla de las dificultades en su trabajo y de que es
comun que sus hijos sigan el mismo ejemplo, es decir, que
se conviertan en mineros en un futuro no muy lejano.
Ademas oimos el testimonio de otro hombre de unos 40
aflos, quien comenta los esfuerzos del sindicato por exigir
que la jubilaciéon sea a los 25 afios de servicio o a los 55 de
edad y también, habla de la equiparaciéon del sueldo
obtenido por los mineros con el minimo recibido por
quienes realizan otro tipo de faenas.
11 Fin de la jornada -Fuente n°® 11
(2°287) Los mineros se preparan para su retorno al hogar. Un | -Sonido ambiente
hombre que no vemos habla del cierre de la mina de
Curanilahue y la posible apertura de una nueva en el sector
de Carampangue. Se refiere a su vez, a la reivindicacion del
producto extraido por los mineros y a la posibilidad de su
exportacion.
12 Vida cotidiana -Fuente n® 12
(6’167) Un hombre de alrededor de 50 afos de edad acoge al | -Fuente n° 13
realizador en su casa, entregandole detalles de su vida | -Sonido ambiente
familiar, en tanto que otro hombre se dirige a la camara (en | -Intervencion del
una locacién diferente) hablando del mismo tema. Las | realizador
imagenes se intercalan construyendo un relato que habla de
las dificultades de los mineros de crear una vida familiar
plena.
13 Cierre -Musica
(317) Imagenes del minero en su trabajo, de una mujer haciendo | incidental

pan y de la puesta de sol en la playa.
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Titulo
Direccién
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Produccién Ejecutiva

Produccién en terreno

“Cuartito Rosa”
Sergio Navarro
Beatriz Duque
Sergio Navarro
José Manuel Sahli

Beatriz Duque
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Camara Sergio Navarro
Juan Silva
Asistente camara Eduardo Machuca
Abner Machuca
Montaje Juan Silva
Jorge Landaeta
Musica Eduardo Machuca
Duracion 30 minutos
Fecha de produccion 1991
Contacto Mediateca Consejo Nacional de las Artes y la Cultura — Santiago

Sinopsis

Un grupo de adolescentes de una poblacién marginal relata las diferentes aristas del ser

mujer y su relacién con el embarazo a temprana edad.

Anilisis del relato audiovisual

Esta obra trata de ser un fiel retrato del ser mujer y adolescente en un estrato
socioeconémico marginal de nuestro pafs. Todas las jovenes entrevistadas (cuyas edades van
desde los 15 a 20 afios, aproximadamente) forman parte de un grupo donde se les ayuda a

acercarse a las labores que deberan realizar al convertirse en madres, permitiéndoles intercambiar
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experiencias en torno al proceso previo y posterior al parto. Por otra parte, se entrevista también a
miembros del grupo familiar de las j6venes como, por ejemplo, el pololo de Isabel y la madre de
Maggie.

El documental esta construido, integramente, por los relatos de las mujeres que forman el
grupo seleccionado, sin el uso de una voz en off que sirva como hilo conductor. La guia de la
historia, en esta caso, es Maggie, una de las adolescentes que ya es madre, quien esta ligada, de una
u otra forma a todas las mujeres entrevistadas.

A diferencia de la musica tradicionalmente elegida para acompafiar los documentales, en
este caso, el director opta por canciones de la época de los ochenta, con letras que aluden a las
imagenes mostradas o que definen, de una u otra manera, a las protagonistas; este es el caso de
Maggie, quien manifiesta abiertamente su fanatismo por Luis Miguel, cantante que es rescatado
por la produccién. Basandose en ello, al final de la historia, el realizador utiliza un recurso
relativamente onirico, que es la aparicion de un doble de este cantante en la vida de Maggie,
mediante el cual se entrega un matiz diferente a la historia, el cual puede ser leido desde dos
posiciones completamente opuestas: por un lado, serfa una instancia para quitarle cierto grado de
marginalidad a la protagonista, al acercarla a un mundo que le es ajeno y anhelado; mientras que
pot otro, podria resaltar esta misma marginalidad del grupo social, al exponer lo inaccesible de
esta situacion en la realidad.

Las imagenes presentadas se extraen, exclusivamente, de la realidad descrita; esto es, de la
comunidad en la que se desenvuelven las jovenes: sus casas y centros de reuniéon. Por medio de
ellas es posible descubrir la forma de vida de la poblacion que acoge a las protagonistas del relato,
sus rutinas diarias, el rol desempefiado por cada una y la organizacién social.

La estructura dramatica de este trabajo esta guiada por los constantes testimonios de la
vida de Maggie, asi como por la evolucion del embarazo de su prima, Margarita; pues se inicia con
la presentacion de esta ultima en un centro de apoyo para futuras madres, finalizando cuando ya
ha dado a luz. No se distingue un momento que pueda ser considerado como climax de la obra,
ya que la historia, a pesar de tratar el embarazo adolescente, no lo presenta como algo
problematico, sino que s6lo pretende dar cuenta de la forma como es abordado por un
determinado grupo social.

Las fuentes no son presentadas de una manera formal o estructurada, es decir, no existe

una instancia creada por el realizador destinada a identificar e individualizar a cada una de las
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mujeres. Los nombres que se dan a continuacidén se conocen a través de ellas mismas, sus
testimonios o de la interaccion realizada frente a la camara.

La primera fuente es Margarita, que no se dirige a la camara sino que es mostrada en una
entrevista realizada por la asistente social del grupo donde se les entregan herramientas que
faciliten su conocimiento sobre el cuidado que deberan proferir a sus hijos. En este dialogo ella
relata lo que acontecié en su ambiente familiar cuando se enteraron de su embarazo; en ese
entonces, ella tenfa 17 afios y cursaba sexto basico, curso que debié abandonar por la futura
maternidad.

La segunda entrevistada es la mayor del grupo; no es identificada y ésta es su unica
aparicion a lo largo del relato. Ella cuenta las sensaciones que le produce el tener una criatura viva
en su cuerpo. A continuacioén se presenta a una nifia que narra la primera situacién en que se le
plante6 la posibilidad de tener relaciones sexuales: en un contexto fortuito y con un hombre
mayor.

A Maggie la conocemos desde el primer minuto de la realizacion, sin embargo, es la cuarta
en presentar su historia; es su presencia la que se transforma en hilo conductor, pues atraviesa los
testimonios de las demas mujeres que se presentan frente a la camara. Maggie realiza una
narracion exhaustiva de todo lo que implica ser madre adolescente; desde el instante en que se
entera de este hecho, pasando por las limitaciones que acarrea y los esfuerzos que debe llevar a
cabo para criar a su hijo. Describe, ademas, el apoyo que recibe tanto de su madre como del padre
del bebé. Por otra parte, en las imagenes que la exponen compartiendo con sus pares demuestra
que, a pesar de tener un hijo, no ha madurado completamente.

La siguiente entrevistada es la madre de Maggie quien comenta sobre su grupo familiar,
centrandose en el momento en que se enteré que su hija estaba embarazada y el apoyo que le
entregd desde el primer instante, privilegiando el que sea madre soltera, antes que deba unirse a
un hombre que no signifique un complemento en su vida.

Conocemos otra faceta de esta historia cuando el realizador se enfrenta a un grupo de
nifias, hijas de madres solteras, que comentan sobre sus ansias de llegar a conocer, algin dia, a sus
padres. Aqui aparece la fuente 6, que es una nifia que expresa su deseo de volver a ver a su
progenitor, de quién no sabe hace mas de tres afios. Junto a ella, otra nifia relata la esperanza de
poder conocer a su padre, a quien no guarda rencor, a pesar de no haberla reconocido.

Isabel y Gabriel son una pareja de pololos adolescentes; ella narra el rol que desempefia

dentro de su familia, cuidando a sus hermanos y ejerciendo, en cierta forma, el papel de madre, lo
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que le ha generado un instinto maternal prematuro, por lo que esta dispuesta a tener un hijo con
su pareja. Ambos reconocen que no utilizan ningun método de proteccion anticonceptiva,
dejando al azar la llegada de un hijo. Gabriel, por su parte argumenta que para él este hecho no
implica irresponsabilidad, pues, al dejar embarazada a su polola se aseguraria que ésta

permaneciera a su lado.

Anilisis en base a las categorias de la Nueva Historia establecidas para el cine

documental

Reduccion de escala como forma de aproximacién a la historia

La categoria se denota al ser éste un documental que retrata los acontecimientos a los que
se ven expuestas un grupo de miembros de un estrato social marginal, al desconocer las
alternativas disponibles para evitar embarazos. Asi, por medio de un colectivo de ocho jévenes se
retratan las condiciones que rodean a todas aquellas que forman parte de segmentos sociales de
baja educacion, permitiendo conocer la forma de pensar, actuar y reaccionar de un amplio numero
de personas al enfrentarse a lo que implica la llegada de un nifio. Por otro lado, la entrevista a
Gabriel, pololo de Isabel, descubre una forma de comportamiento de los hombres en este tipo de
sociedades, pues su posicion frente a los celos o al riesgo de un embarazo temprano, denota la
inseguridad del género ante a la posible pérdida de sus parejas; y es que para ellos, un hijo significa
un lazo permanente con la mujer que se encuentran y, por lo mismo, no les interesa la utilizaciéon
de métodos anticonceptivos.

La reduccion de escala como forma de aproximacion a la historia surge en las secuencias donde por
medio de los testimonios de las jovenes se pueden descubrir aspectos generales tanto de la

comunidad escogida como del colectivo social:

¢ 2: Margarita conversa con una asistente social, mientras un grupo de mujeres entrega a

mufiecos los cuidados basicos de un recién nacido.
¢ 5:una nina relata su primera aproximacion a las relaciones sexuales, dando cuenta de los

peligros de la vida de los pequefios que recorren las calles.
¢ 6: Maggie comenta pormenores de su vida, antes y después del embarazo.
¢ 7:Mama de Maggie cuenta aspectos de su pasado y presente.
¢ 11: Isabel conversa sobre su rutina diaria.

¢ 14 Isabel y Gabriel cuentan detalles de su vida sexual.
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¢ 16: Isabel y Gabriel hablan de un posible futuro juntos.

Particularidad

La particularidad es una categoria que atraviesa el documental, pues la eleccion del tema
brinda la posibilidad de conocer a un espectro de la sociedad que, generalmente, es obviado en los
relatos oficiales; ello porque lo que acontece a este tipo de personas no tiene mayor relevancia en
la evolucién del pais como un todo.

Tanto la seleccion de los entrevistados como el tratamiento que se da a cada uno de ellos
demuestra que la situacién en torno a la cual gira esta obra es algo comun y recurrente; sin
embargo, la vision de este grupo de personas es completamente diferente a la otorgada por los
individuos pertenecientes a las otras clases sociales.

Ademas el tema no se limita sélo a lo que le sucede a una adolescente embarazada, sino
que es capaz de entregar informacion sobre las condiciones de vida tanto de las jovenes como del
grupo familiar en el que se desenvuelven; ofreciendo sefias del tipo de vida y relaciones que se
desarrollan al interior de este sector de la sociedad, con lo cual el director deja ver que su eleccion
de los testimonios no se produjo de forma espontanea, sino que responde a un interés de
sensibilizar a quien observe su trabajo.

Las secuencias que desarrollan esta categoria son:

¢ 1: Maggie pasea en un mall.

¢ 4: Maggie junto a su bebé ordenan la pieza que comparten.

4 5:una nifia relata su primera aproximacion a las relaciones sexuales.
¢ 6: Maggie comenta pormenores de su vida.

¢ 7: mama de Maggie cuenta aspectos de su pasado y presente.

¢ 8: didlogo de Maggie y otra joven alrededor de una batea.

¢ 10: grupo de ninas conversan sobre los anhelos de conocer a sus progenitores.
¢ 11: Isabel habla sobre su cotidianeidad.

¢ 13:imagenes de la vida diaria en la poblacion.

¢ 14 Isabel y Gabriel entregan detalles de su vida sexual.

¢ 16: Isabel y Gabriel hablan de un posible futuro juntos.

¢ 18: cierre de los testimonios por medio de imagenes que individualizan cada fuente.
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Visi6on plural en la construccién del relato

Existe la intencion de entregar una vision plural en la construccion del relato, pues, aunque el
director prioriza a las mujeres para construir su historia, se destaca la apariciéon de Gabriel —pololo
de Isabel—, quien aporta el punto de vista masculino sobre el tema. Por otro lado, el hecho de que
se escoja a Maggie, Margarita e Isabel demuestra una preocupacion por recoger testimonios de las
diversas etapas de las jovenes en torno al embarazo, ya que la primera tiene un hijo pequefio, la
segunda, esta embarazada y la tercera, plantea sus ganas de traer pronto un nifio al mundo. Otro
punto de vista es el planteado por la madre de Maggie, quien observa el embarazo adolescente
desde la perspectiva que le entrega el haber vivido la misma situacion, pero hace muchos afios.

Las secuencias en las que se puede observar esta categoria son:

¢ 2: Margarita relata detalles sobre su embarazo y la reaccion de su familia.

¢ 6: Maggie describe como se comportd su madre al saberla embarazada.

¢ 7y 9:]amama de Maggie comenta su reaccion ante el embarazo de la joven.

¢ 14 y 16: Isabel y Gabriel entregan datos sobre su relacion actual y un posible futuro en

comun.

Contexto
A pesar de que el trabajo filmico gire en torno al embarazo en la adolescencia, es capaz de
mostrar el contexto de los individuos de esta clase social. Se exploran las condiciones en que
desenvuelven su vida y se deja ver la marginalidad en la que se encuentran, como es el caso de los
estudios basicos de Margarita. Ademas, se exponen imagenes de las rutinas desarrolladas entre los
individuos, su convivencia y la forma en que fomentan sus relaciones interpersonales.
Algunas de las secuencias en las que se encuentra presente esta categoria son:
¢ 2: Margarita le cuenta a la asistente social que estudi6 s6lo hasta sexto afio.
¢ 5: imagenes de la vida en la poblaciéon guiada por el esquema de baile de un grupo de
ninas.

¢ 13: convivencia de los individuos: partido de futbol y de dominé.

Protagonista anénimo

El protagonista andnimo es un elemento distintivo de esta produccion, pues cada uno de los

sujetos aparecidos en la pantalla corresponde a individuos que no serfan tomados en cuenta, de no
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ser por el tratamiento entregado al tema; asi, es la historia la que lleva implicita la categoria, pues
independiente del estrato en el que se dé, los sujetos seran personas sin mayor relevancia social; de

esta forma, todas las secuencias responden a ella.

Memoria

A pesar de que la fuente numero 5 (mama de Maggie) evoca ciertos acontecimientos de su
pasado —como allegada en una poblacién—, esta circunstancia no es relevante en el desarrollo de la
historia que da forma al documental, ya que este suceso no es trascendental en la vida de la joven
protagonista. Por ello, consideramos que la categoria memoria no se encuentra presente en esta

produccion.

Validacién de las fuentes

A lo largo del documental se produce una constante validacion de las fuentes, pues a pesar
que la historia podria haber sido construida desde la vision de una sola joven, el realizador opta
por contraponer las versiones de un grupo, tendiendo a ratificar el proceso sufrido por ellas desde
temprana edad, por el sélo hecho de ser mujeres en una sociedad que las lleva a traer hijos al
mundo para luego criarlos en soledad. De esta forma, se entrega una vision plural al
acontecimiento, lo cual provoca una validacion de la historia, al ser contada por distintos actores
sociales.

Podemos comprender, entonces, distintos ambitos de como se vive la sexualidad entre los
jovenes pertenecientes al grupo, es decir, aquellos que se han formado bajo condiciones similares.
Una caracteristica que emerge de esta multiplicidad de fuentes es el hecho de que todas ellas
validan el embarazo a temprana edad como una situacién comun y aceptada por la comunidad a la
que pertenecen.

La categoria aflora en todas aquellas secuencias de las que se obtengan testimonios que

permitan dar forma al relato:
¢ 2: presentacion de Margarita.
¢ 3:fuente 2 narra las sensaciones que le genera su hijo en el vientre.
¢ 5: fuente 3 se refiere su primera aproximacion a las relaciones sexuales.
¢ 6: Maggie detalla su estilo de vida antes y después del embarazo.

¢ 7: mama de Maggie relata las condiciones en que ha desarrollado su vida.
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¢ 8: Maggie y vecina intercambian opiniones sobre las dificultades que conlleva la crianza de

los nifios.
¢ 9: mama de Maggie manifiesta el incondicional apoyo que brinda a su hija.
¢ 10: grupo de nifias comentan las implicancias de crecer sin padre.
¢ 11: Isabel describe su vida.
¢ 14 Isabel y Gabriel hablan de su vida sexual.

¢ 106: Isabel y Gabriel proyectan formar una familia en el futuro.

Manifestacién del realizador

En este trabajo, se denota una directa manifestacion del realizador mediante dos
intervenciones evidentes de una voz femenina que juega el papel de entrevistadora en los
testimonios entregados, tanto por la mama de Maggie, como por Isabel y Gabriel. No existe una
voz en off que guie la narraciéon —como se produce cominmente en los documentales—, pues aqui
no se hace necesaria, al crearse una suerte de protagonista, Maggie, quien se instaura como un hilo
conductor en torno a la cual gira el resto de las fuentes.

El director entrega un tratamiento especial a ésta, trabajando su personaje no sélo como
madre, sino que poniendo especial énfasis en el hecho de que continta siendo una adolescente. Es
por ello que en la secuencia 17 la vemos comportarse de la misma manera que cualquier otra
joven de su edad ante la presencia de su idolo. En una clara ratificaciéon del tratamiento otorgado a
los personajes, el realizador utiliza una seleccion musical que contextualiza la época de la
produccion y la situacion social imperante en el pafs con canciones como “Corazones rojos” de
Los Prisioneros, o “Ahora te puedes marchar” de Luis Miguel, que ademas reafirmaban el gusto

musical de las adolescentes del periodo.

Innovaciones en la construccién del relato

En los ultimos minutos de la produccién el realizador introduce un elemento onirico para
desarrollar uno de los mas importantes suefios de Maggie, haciendo aparecer a un doble de Luis
Miguel en la vida de ésta. Por este medio, se crea una instancia experimental en la obra, a fin de
destacar que la protagonista, a pesar de ser madre, es aun una adolescente cuyas inquietudes
siguen incluyendo el fanatismo por un idolo.

De este modo, la utilizaciéon de este recurso responde a la necesidad de entregar un

tratamiento especial a Maggie, para poder describirla de una forma mas amplia y lograr
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circunscribirla dentro del grupo etario al que pertenece. Asi, aunque se recurra a esta instancia
ficticia, la obra no pierde su sentido de realidad, pues ésta es s6lo una manera diferente de mostrar

a la protagonista. Podemos ver la categotia innovaciones en la construccion del relato en la secuencia 17.

Similitud del documental con alguna de las corrientes de 1a Nueva Historia

Este documental puede ser enmarcado en dos de las corrientes emanadas de la Nueva
Historia; por una parte, presenta fuertes proximidades con la “historia desde abajo” pues cada
uno de los sujetos entrevistados es parte de una comunidad marginal; ademas, el seguimiento que
el realizador hace de cada una de las historias, denota un acercamiento de éste a la comunidad
estudiada, intentando hacerse participe de las actividades que rodean la vida de estas jévenes.

La importancia conferida a Maggie dentro del relato, logra que éste de cuenta de una
“historia de vida”, ya que el director se preocupa de buscar fuentes aledafias a la joven, que

posibiliten una profunda caracterizacion de ésta, tanto en el aspecto familiar como social.

2.2.1 Tabla secuencial “Cuartito Rosa”

Numero de
Otras
secuencia y Descripcion de la secuencia
especificaciones
duracion
1 Presentacion del documental -Musica
(527) Dos mujeres jévenes pasean por un centro comercial. Se | incidental
presenta el titulo del documental.
2 Margarita -Fuente n° 1
(1°42”) Margarita, acompafiada por Maggie, le cuenta a una | -Sonido ambiente
asistente social sus experiencias como una joven
embarazada a los 17 afios. Imagenes de un grupo de
mujeres jovenes practicando con mufiecos como tratar a los
bebés.
3 Centro de acogida -Fuente n° 2
(53”) En un gimnasio, un grupo de jovenes embarazadas | -Sonido ambiente
practican técnicas de relajacion para el parto. Una mujer | -Musica
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relata su conexion con el bebé. incidental
4 Pieza de Maggie -Musica
“477) Maggie acompafiada de su hijo ordena su pieza. incidental
5 Relaciones sexuales prematuras -Fuente n° 3
(2°047) Una nifia de aproximadamente 13 afios comenta sobre su | -Sonido ambiente
primera aproximacion a las relaciones sexuales; ademas hay | -Musica
imagenes de un grupo de jovenes en su vida diaria, guiado | incidental
por el esquema de baile de la nina.
6 Situaciéon familiar -Fuente n° 4
(50”) Maggie comenta su vida y el apoyo que su madre le brindé | -Sonido ambiente
antes y después de quedar embarazada y, que, ademas,
cuenta con el apoyo econémico del padre de su pequeno.
7 Mama de Maggie -Fuente n® 5
(1°477) Mama de Maggie relata su vida mientras cuelga ropa. | -Sonido ambiente
Vemos a Maggie arreglandose mientras la mama comenta | -Intervencién del
que su hija sabfa a lo que se exponia en su diario vivir. | realizador
Escuchamos la voz de una mujer que realiza preguntas.
8 Dialogo de madres -Fuente n° 4
(1’157) Maggie y una vecina conversan, mientras lavan ropa en una | -Sonido ambiente
batea, compartiendo experiencias de la relaciéon con sus | -Musica
hijos. incidental
9 Mejor sola que mal acompafiada -Fuente n° 5
(347) La mama de Maggie comenta que prefiere que su hija crie a | -Sonido ambiente
su hijo sola antes que forme pareja con cualquier persona.
10 Nifias sin padre -Fuente n° 6
(367) Un grupo de ninas relata sus experiencias de una vida sin | -Fuente n° 7
padre. -Sonido ambiente
11 Isabel -Fuente n° 8
(557) Isabel cuenta que es la cabecera de su casa, el sustento y | -Sonido ambiente
quien cuida de los habitantes de ésta.
12 Erradicacién -Fuente n° 1
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(46”) Maggie y Margarita discuten por la llegada de implementos | -Fuente n® 4
para construir una casa. -Sonido ambiente
-Musica
incidental
13 Poblacién -Musica
(2°48”) Imagenes de la vida diaria de la poblacién donde viven las | incidental
protagonistas del documental. Un partido de futbol | -Sonido ambiente
femenino que culmina con una pelea entre los equipos y un
juego de domino en la calle.
14 Relaciones de pareja -Fuente n° 8
(1’417) Isabel junto a Gabriel, su pololo, comentan su vida sexual y | -Fuente n° 9
sus proyectos futuros. Una voz femenina guia la entrevista. | -Sonido ambiente
-Intervencion del
realizador
15 El padre del bebé -Fuente n° 1
(417) Maggie y Margarita conversan sobre la pareja de la primera | -Fuente n° 4
y de la relacion de éste con el nifio. -Sonido ambiente
16 Un hijo juntos -Fuente n° 8
(2°49”) Isabel y Gabriel hablan de su vida; Gabriel afirma que cree | -Fuente n° 9
que teniendo un hijo juntos consolidarfan su relacion. | -Sonido ambiente
Intervenciéon de una voz femenina que guia a los | -Intervencion del
entrevistados y no aparece en camara. realizador
17 Luis Miguel -Fuente n° 4
#117) Maggie ve en television a un doble de su idolo, Luis Miguel, | -Sonido ambiente
quien luego aparece en su pieza. -Musica
incidental
18 El hijo de Margarita -Fuente n°® 1
(2’517) Imagenes de Maggie y Margarita —que ya no esta | -Fuente n®4

embarazada— paseando al hijo de la primera; van a la casa
de Margarita y conversan mientras amamantan a sus hijos.
La secuencia finaliza con planos cercanos de las fuentes

utilizadas para crear el relato.

-Sonido ambiente
-Musica

incidental
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2.3 UN OFICIO COMUN Y CORRIENTE

Ficha Técnica

Titulo “Un oficio comun y corriente”

Direccion Carmen Neira Delano

Asistente de direccion Rafael Rodriguez—Pefa

Produccion Carmen Neira

Produccién Ejecutiva Centro de alternativas de desarrollo, Cepaur
Guioén Carmen Neira

1* Unidad de camara Rafael Rodriguez—Pena

2* Unidad de camara Matias Silva

Luis Ramos

Carlos Whiting
Sonido Carmen Neira

Francisco Rossel
Musica Guillermo Riffo
Edicién Carmen Neira

Rafael Rodriguez—Pena

Andrés Villegas
Duracién 55 minutos
Fecha de produccion 1991
Contacto Videoteca Festival Internacional de Cine de Valdivia

Sinopsis

El retrato de la vida de los cartoneros pertenecientes al “Sindicato de recolectores de
papeles, cartones y cosas en desuso de Pefialolén”; a un afio de su formaciéon. Un breve recuento

de las percepciones de lo que implica realizar esta labor.
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Analisis del relato audiovisual

Este documental retrata la vida de un determinado nimero de personas cuya existencia
gira en torno a la recoleccion de papeles y cartones; por medio de entrevistas, la realizadora se
aproxima a la realidad de los cartoneros y su grupo familiar, reduciendo el campo de estudio a
aquellos que se encuentran afiliados al “Sindicato de recolectores de papeles, cartones y cosas en
desuso de Pefialolén”. Se estructura el relato en funcion de la cotidianeidad desarrollada en la sede
del sindicato y las actividades alli realizadas; ademas se acompafia a Marfa, la inica mujer adherida
al grupo, en su recorrido diario, a fin de traspasar al espectador los sacrificios que acarrea el
trabajo.

La narracién audiovisual es construida en una mezcla de entrevistas y secuencias de
imagenes que describen la vida que rodea el oficio, es decir, la recoleccion, el pesaje, la venta del
material, las familias y las relaciones entre los pares. Ninguna de las personas entrevistadas es
individualizada, en el sentido que no se da a conocer su nombre, edad o rol dentro de la
organizacion; se obtienen estos antecedentes gracias a que suelen ser especificados a lo largo de
las entrevistas, sin embargo, el realizador no utiliza recursos externos para entregar la informacion,
como podrian ser los generadores de caracteres.

El tratamiento entregado a las imagenes privilegia la descripcion de la faena, para lo cual
se produce una interiorizacién de la rutina diaria de los protagonistas; asi, la cimara acompana a
Marfa y a sus compafieros desde la madrugada y hasta que llegan a la sede sindical, donde
comercializan la recoleccion del dia. En este lugar se muestran las diferentes relaciones que dan
forma a la comunidad circunscrita a los materiales en desuso, destacando a los nifios de distintas
edades que se desarrollan rodeados de animales, a la espera de sus padres.

El documental denota ser construido en funcién de un evento relevante para el grupo y
que cuenta con el fomento de una institucién social, el Centro de alternativas de desarrollo
(Cepaur). La estructura dramatica pasa por la individualizacion de la historia en una mujer afiliada
al sindicato —Marfa—, quien se convierte en el hilo conductor de la produccion. El climax queda
determinado con la llegada de las autoridades que inauguran la sede social, momento anhelado por
la colectividad pues, afirman, representa la consolidacion de una etapa.

El relato comienza con la entrevista a la esposa de un cartonero, quien narra, desde su
posicion, las implicancias del oficio, asi como las verglienzas sociales que conlleva; entrega su

testimonio directamente a la camara, mientras se muestran imagenes que contextualizan sus
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palabras. La siguiente fuente es Marfa, quien habla de los horarios de trabajo, el sector que recorre,
lo que implica ser mujer en el rubro, su familia, inicios, los problemas que ha tenido el sindicato y
los estatutos que éste impone a sus asociados —no romper las bolsas de basura y dejar limpias las
calles—. Marfa nunca se dirige directamente a la camara, sino que interactia con la realizadora
mientras lo que vemos son imagenes de apoyo.

Seguido de ella se presenta a un hombre mayor, quien se dirige directamente a la camara
para relatar su experiencia en el rubro y en el sindicato. A continuacion se encuentra el testimonio
de un adulto joven que narra las bondades que este oficio otorga a la sociedad, debido a la amplia
recuperacion econémica y ecoldgica que implica la recoleccion de papeles y cartones.

Alejandro Moscoso es el tesorero del sindicato y el encargado de contar las diferencias
entre los papeles y sus valores, desarrollando un amplio discurso en el que expone todo su
conocimiento sobre el tema, mientras muestra los tipos de papeles. El siguiente entrevistado es
Gabriel Quiroz, administrador del sindicato y encargado de comprar a los cartoneros para luego
vender la recoleccion del dia a SOREPA —empresa recolectora de papel de Santiago—. Quiroz
también habla directamente hacia la camara; con una alternancia de planos, relata diversos
aspectos de su vida, tanto en lo que respecta al sindicato como a sus aspiraciones personales.

La séptima fuente es Juan Gatica, secretario de la organizacién, que describe las ventajas
de trabajar afiliado a un sindicato, por sobre la venta individual y directa a la empresa recolectora
(SOREPA), pues explica que por medio del sindicato obtienen mejores precios por sus insumos.
Cuenta los detalles del ano que llevan en funcionamiento; todo ello en el marco de la inauguracion
de la sede grupal. Seguido de ello, presenciamos el discurso que dirige a sus colegas en el
momento que inauguran el espacio fisico que los acoge. Por medio de éste hace alusiéon a la
marginalidad del trabajo, las constantes humillaciones a las que se ven sometidos, la dignidad de
quienes realizan esta labor y la pobreza en la que se encuentran inmersos; finalizando con una
critica al sistema, por la poca importancia que les conceden.

La octava fuente es una de las autoridades presentes en la ceremonia, el economicista y
representante del Cepaur, Manfred Max—Neef, quien destaca la labor que estas personas realizan a
diario, por la importancia que el reciclaje tiene para la sociedad y el medio ambiente. Por otra
parte, hace alusion al apoyo que el Cepaur ha entregado a este grupo en funcién de la obtencion
de su sede sindical, ademas del aporte econémico de un empresario sueco hacia éstos. Seguido de
ello vemos nuevamente a la cuarta fuente que evalia la ceremonia recién concluida, tras lo cual

agrega las proyecciones de la empresa, remarcando la importancia de la labor desarrollada.
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A continuacion se desarrolla una de las entrevistas mas formales de toda la produccion,
que muestra al presidente y tesorero de la organizaciéon entrando a una sala, donde toman
posicion frente a la camara para narrar los progresos obtenidos y hacer un llamado a los
cartoneros independientes a unirse a un grupo de trabajo. Finalmente, sélo se oye el testimonio de
un cartonero —mientras vemos imagenes de Marfa recorriendo las calles de Santiago— que expone
su punto de vista acerca de la normalidad de este oficio y lo comin y corriente que es.

En general, la directora no realiza intervenciones en la produccién; sélo con dos
entrevistados deja oir su voz como una gufa para la obtencién del testimonio. Se utiliza musica
incidental como un recurso dramatico para enfatizar algunas situaciones, especialmente mientras
la camara acompana a Marfa en sus recorridos por Santiago. En otros casos, es una opcién para
acompafiar tanto las secuencias de imagenes contextualizadoras como en algunas entrevistas,
donde ésta queda en segundo plano.

Por medio de los cartones finales descubrimos que el trabajo de esta produccion se
extendié por mas de un afio, durante el cual el equipo se interiorizé en las vivencias de la

colectividad y, para su desarrollo, conté con apoyo econémico extranjero.

Anilisis en base a las categorias de la Nueva Historia establecidas para el cine

documental

Reduccién de escala como forma de aproximacién a la historia

Esta categoria se presenta de una forma completamente diferente a la expuesta en el
documental anterior pues no entrega informacién que permita descubrir la realidad nacional, es
decir, no responde a los planteamientos generales de la reduccion de escala como forma de aproximacion a
la bistoria; sin embargo, al mostrar una labor extinta en paises desarrollados logra dar sefias de la
realidad nacional, es decir, de un pais aun en vias de desarrollo. De acuerdo a ello, consideramos

que si se presenta en esta produccion.

Particularidad

El tema escogido para este documental lleva a conocer un oficio que se desarrolla en
todas las ciudades y con el cual convivimos, pero que, normalmente, no es tomado en cuenta por
la sociedad. Posee un caracter de marginalidad social, pues quienes se dedican a esta labor, segun

ellos mismos lo describen, son mirados como vagos o “cachureros”.
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Por medio de estas caracteristicas emerge la categoria de particularidad pues los sujetos son
descritos en las acciones cotidianas que constituyen su vida; la historia es presentada tal cual
sucede, sin buscar una espectacularidad inexistente. La realizadora trabaja las imagenes de manera
tal de lograr que el espectador se conmueva con las situaciones mostradas, rescatando los aspectos
mas dramaticos de una faena, generalmente, considerada como intrascendente.

A lo largo de toda la produccion hay pequenos detalles que denotan la particularidad. En la
divisiéon de la obra filmica, encontramos secuencias que especifican de alguna manera la vida

cotidiana y rescatan la importancia del oficio entre quienes se dedican a ¢él; estas son:
¢ 2: cartoneros trabajando antes del amanecer.
¢ 4 recorrido de las calles durante el difa.
¢ 0: organizacion del material recolectado en las dependencias del sindicato.
¢ 8: Alejandro informa sobre los tipos de papeles y sus valores en el mercado.
¢ 9: trabajo al interior del sindicato.
¢ 10: profundizacién de la ruta diaria de Marfa.
¢ 11: vida cotidiana en torno a la sede sindical.
¢ 13: cartoneros comparten su vida mientras comen.

¢ 15,23 y 25: Maria recorre las calles en su triciclo

Visién plural en la construccion del relato
A pesar de que se muestre a una fuente oficial, su participacion se da sélo en el marco de
la inauguracion de la sede sindical y su testimonio avala las afirmaciones de los recolectores; por lo

cual su relato no es presentado con la finalidad de construir una visién plural de la historia.

Contexto
Aparte de la evidente marginalidad bajo la cual se desenvuelven los cartoneros no existen
mas instancias en las que pueda aflorar esta categorfa, pues la obra sélo da cuenta de la realidad

que circunscribe a los sujetos que estan afiliados a un sindicato determinado.

Protagonista anénimo

Este documental da cuenta de un trabajo que normalmente no es descrito por los libros

de historia, debido a la marginalidad social de los sujetos que lo desarrollan y la poca importancia
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que tienen dentro de la constitucién de la sociedad; asi emerge esta categorfa, pues ninguna de las
personas que se muestran han sido consideradas relevantes por quienes detentan el poder, ya sea
por la pobreza en que se desenvuelven o por la automarginacion por ellos mismos impuesta.

Las secuencias quc mejor describen este punto son:

¢ 3: Maria cuenta su historia mientras apila cartones en su triciclo.

*

7: joven cartonero entrega datos sobre la importancia de su labor.

¢ 10: Marfa revisa, a hurtadillas, varias bolsas de basura, luego de lo cual saca una escoba

detras de unos arbustos para limpiar la basura regada en la calle.
¢ 12: Gabriel Quiroz, administrador del sindicato, cuenta parte de su vida y aspiraciones.

¢ 24: entrevista a René Vidal y Alejandro Moscoso, cabecillas de la organizacion.

En general, cada una de las entrevistas presentadas eleva a los sujetos a la categorfa de
protagonistas de la historia, al valorar la informaciéon que tienen para entregar en torno a la labor
que llevan a cabo. A lo largo de los minutos que dura el documental, estos sujetos alcanzan una
importancia histérica que nunca han tenido y que perdurara de la mano de esta produccion y de

quienes la observen.

Memoria

El hecho de que esta produccion se aboque a la caracterizacion del oficio de recolectar
papeles y cartones da cuenta de un interés por preservar la memoria de la sociedad, pues se trata de
una actividad que no se da en todos los pafses y que en el nuestro es cada dia menor. La
descripcion de la labor desarrollada por este grupo de trabajadores permite dar a conocer a las
futuras generaciones los detalles de una actividad que tal vez no lleguen a conocer. Por ello, la

produccion, en su totalidad, responde al rescate de la emoria.

Validacién de las fuentes

La validacion de las fuentes se da gracias a la exposicion de un importante numero de
entrevistas, estas buscan reflejar los distintos puntos de la realidad vivida por los cartoneros que
pertenecen al sindicato antes mencionado. Cada intervenciéon tiene su razéon de ser, pues se
exponen diversos puntos de vista en torno a temas que les afectan a todos y que, para cada uno,
tiene diferente significado; un ejemplo de ello es lo que sucede al interior del sindicato. Ademas,

se muestra a personas de variadas edades y con disimil cantidad de afios en el oficio, lo cual se ve



183

complementado por el testimonio de gente que no participa directamente, como es el caso de la

esposa de uno de los trabajadores.

La validacion se da en las diferentes secuencias que involucran comentarios personales,

como son las secuencias:

*

1: esposa de trabajador describe las implicancias sociales del trabajo de su marido.
3: Marfa relata la cantidad de tiempo que lleva dedicada al oficio.
5: hombre adulto relata su experiencia en el rubro.

7: joven manifiesta la importancia de la recuperacioén econémica y ecologica que implica la

recoleccién de papeles y cartones.

10: Maria da cuenta de las regulaciones que les impone el sindicato en torno a la limpieza

de las rutas.

12: Gabriel relata su vida, suefios y aspiraciones.

14: Juan describe los beneficios del trabajo mediado por la organizacién sindical.

17: Juan da cuenta de las dificultades sorteadas para la obtencion de la sede.

19: Juan Gatica y Manfred Max—Neef se refieren a la inauguracién del espacio fisico que

acoge a los trabajadores en el marco de la inauguracion oficial.
21: adulto joven habla de la ceremonia y de sus esperanzas a futuro.
24: René y Alejandro hacen un llamado a sus pares a formar organizaciones sindicales.

25: una voz masculina describe el trabajo de un recolector, destacando el valor social que

representa para ellos, en contraposicion a la normal desvirtuacion de la sociedad.

Manifestacién del realizador

El espectador denota la presencia de la directora cuando ésta se manifiesta como una gufa

en algunas entrevistas, en las cuales impone al sujeto los temas a tratar durante la conversacion,

sin embargo, su presencia nunca se explicita ante la cimara. A pesar de ello, las secuencias

*

*

3y 10: entrevista a Marfa.

5: entrevista 2 un hombre adulto.

Innovaciones en la construccién del relato

Con Marfa se desarrolla un tratamiento especial, tendiente a destacar su preponderancia

sobre las demas fuentes; para ello, la realizadora retrata estos testimonios sin que la cartonera se
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enfrente directamente a la cimara, es decir, intentando que su presencia no interfiera en la rutina
diaria de la mujer (secuencias 3 y 10). Ademas, por medio de una alternancia de planos detalle, se
entrega un especial dramatismo al discurso de ésta, mientras monta su triciclo y recorre las calles
de Santiago (secuencias 15, 23 y 25).

Sin embargo, y a pesar de que esto constituye una innovacion en el tratamiento de la
protagonista sobre el resto de los entrevistados, no es un elemento que pueda ser destacado como
novedoso en comparaciéon a las producciones tradicionales, pues ésta es una caracteristica propia

tanto del Cine Ojo como del Direct Cinema.

Similitud del documental con alguna de las corrientes de la Nueva Historia

Para la elaboracion de esta produccion la directora se inmiscuy6 en la realidad vivida por
los integrantes del “Sindicato de recolectores de papeles, cartones y cosas en desuso de
Penalolén”, describiendo tanto las rutinas cotidianas de éstos como las visiones que tenfan sobre
si mismos y del grupo. De acuerdo a ello, su trabajo puede ser relacionado con los preceptos de la
“historia desde abajo”. Aunque su labor no denota una participaciéon tan activa como la de los
documentalistas antes analizados, logra retratar, de cierta forma, todo lo que implica el desarrollo
de este oficio, recogiendo no sélo los testimonios de los cartoneros, sino que también de quienes

se ven beneficiados por ellos.

2.3.1 Tabla secuencial “Un oficio comun y corriente”

Numero de
Otras
secuencia y Descripcion de la secuencia
especificaciones
duracion
1 Contexto familiar -Fuente n° 1
(2’55”) Esposa de un cartonero con su bebé en brazos, en | -Sonido ambiente
dependencias del sindicato, relata la experiencia de lo que
implica el trabajo de su marido.
2 Antes del amanecer -Musica
(5’107) Imagenes de los cartoneros en la madrugada, donde se | incidental
refleja el compaferismo cuando uno de ellos sufre un
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percance con su instrumento de trabajo.

3 Presentaciéon de Marfa -Fuente n® 2
(2°04”) Entrevista a Marfa mientras desarrolla su trabajo. Sélo se | -Intervencién del
muestran imagenes de apoyo, la entrevistada nunca se dirige | realizador
directamente a la camara.
4 Recoleccion -Sonido ambiente
(427) Cartoneros trabajando de dfa.
5 Visién sindical -Fuente n® 3
(58”) Entrevista a cartonero, hombre adulto, donde se relata lo | -Intervencién del
que acontece al interior del sindicato. realizador
6 Distribucién del papel -Sonido ambiente
(1’197) Organizacion del material recolectado al interior de la sede | -Musica
del sindicato. incidental
7 Los mas jévenes -Fuente n° 4
(1’127) Entrevista a joven cartonero, quien describe la importancia | -Sonido ambiente
social y econémica del trabajo por ellos desarrollado.
8 Tipos de papel -Fuente n® 5
(2°017) Alejandro Moscoso, tesorero del sindicato, muestra y | -Sonido ambiente
describe los tipos de papel recolectados y el valor al que se
transan en el mercado.
9 Al interior -Musica
1) Trabajo al interior de la sede del sindicato. incidental
-Sonido ambiente
10 La ruta de Maria -Fuente n° 2
(7437) Imagenes de Marfa revisando bolsas de basura y recogiendo | -Sonido ambiente
cartones; luego barre los residuos de una bolsa rota. La | -Musica
secuencia termina con la continuaciéon de la entrevista | incidental
donde explica que siempre sigue una misma ruta, y cuenta | -Intervencién del
por qué debe barrer la calle. realizador
11 [uegos infantiles -Sonido ambiente
(307 Imagenes de la vida cotidiana dentro del sindicato, nifios
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jugando y cordeles con ropa.

12 El administrador -Fuente n° 6
(2’117) Entrevista a Gabriel Quiroz, administrador del sindicato, | -Sonido ambiente
quien entrega detalles de su trabajo y de su vida personal.
13 Cotidianeidad -Sonido ambiente
(3217) Imagenes de la convivencia diaria dentro del sindicato; se | -Musica
muestra a los cartoneros compartiendo una colacion, para | incidental
luego continuar con el trabajo de pesaje y posterior carga
del camién que transporta el material a su destino final
(SOREPA).
14 Beneficios de la sindicalizacién -Fuente n® 7
(34”) Entrevista a Juan Gatica, secretario del sindicato, quién | -Sonido ambiente
describe lo beneficioso del trabajo mediado por un
sindicato.
15 En la calle -Musica
2177) Imagenes de Maria recorriendo algunas calles céntricas de | incidental
Santiago. -Juego de planos
para proyectar
dramatismo
16 Preparativos -Musica
(497 Imagenes de la preparacién y decoraciéon previa a la | incidental
ceremonia de inauguracion de la sede del sindicato.
17 La consolidacién de un suefo -Fuente n® 7
(597) Entrevista a Juan Gatica donde cuenta los obstaculos que | -Sonido ambiente
debieron sortear para contar con ese espacio fisico.
18 Las autoridades -Mdsica
(517) Imagenes de los ultimos detalles previos a la inauguracion. | incidental
Llegada de las autoridades invitadas.
19 Ceremonia -Fuente n® 7
(11°397) Ceremonia inaugural. Discursos de Juan Gatica y Manfred | -Fuente n® 8

Max-Neef (representante del Cepaur) en torno a la

importancia del oficio.

-Sonido ambiente
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20 Celebrando -Musica
177) Imagenes de la celebracion. incidental
21 Provecciones -Fuente n° 4
(58 Entrevista a adulto joven que relata la importancia de la | -Sonido ambiente
inauguraciéon para ¢él; ademas prevé las proyecciones del
sindicato.
22 Un nuevo ingreso -Sonido ambiente
97) Llegada al sindicato de un hombre en su triciclo.
23 El triciclo -Sonido ambiente
(1°267) Imagenes de Maria por las calles de Santiago. -Planos generales
muy abiertos
24 Invitacion -Fuente n° 9
(1’377) Entrevista a René Vidal y Alejandro Moscoso, presidente y | -Fuente n° 5
tesorero del sindicato, que hacen un breve recuento de lo | -Sonido ambiente
que ha sido la organizacién y las proyecciones de la misma;
ademads realizan un llamado a los cartoneros a sindicarse.
25 Un oficio comun y corriente -Fuente n® 10
(1°297) Imagenes de Marfa recorriendo las calles de Santiago en su | -Musica
triciclo. La secuencia concluye con la voz en off de un | incidental
hombre que relata la normalidad de este trabajo, | -Planos de detalle
calificindolo como comun y corriente.
26 Datos duros -Musica
(3°50”) Cifras del numero de recolectores y la cantidad de personas | incidental

que dependen de ellos, ademas de datos sobre porcentajes

de reciclaje en el pais. Agradecimientos.




2.4 LA MACHI EUGENIA

Ficha Técnica

Titulo

Lonkoneinun tufa

Kiime Azkintupelu

Nitu Allkiitupelu

Nitu Allkiilu Mapumo ka Nitramkapelu
Azkiinulu Mapu Mu ka Niitramkapelu
Kimiin Nchpelu

Kintu Kimiintupelu

Rulpazunulu

Kiunatuperkelu

Ayekafe

Koyagpelu

Azktnulu Zunun

Kiime Lelintupelu

Puna Kontulu Lelintuam
Duracién
Fecha de produccion

Contacto

Sinopsis
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“La Machi Eugenia”
Felipe Laredo
Gunvor Sorli
Gunvor Sorli
Leonardo Archiles
José Pérez de Arce
Juan Nankulef
Domingo Curaqueo
Juan Nankulef
Nekul Painemal
Nekul Painemal

La Chimuchina
Nekul Painemal
Claudio Mercado
Gunvor Sorli

Felipe Laredo

José Miguel Bravo
30 minutos

1992

Mediateca Consejo Nacional de las Artes

y la Cultura, Santiago.

El diario vivir de una Machi™: sus poderes, ritos y la ayuda que entrega a su comunidad,

asi como el acontecer cotidiano de la mujer elegida por los dioses.

82 Definicién: Chamadn, curandera o curandero de la comunidad mapuche. Dirige la ceremonia del
machitun (ritual de cura de enfermos invocando a los dioses y utilizando plantas medicinales). En varias
regiones propicia la celebracién del ngillatun (ritual para alabar, pedir o rogar a los cuatro dioses para
mantener o restituir el bienestar de los habitantes de la tierra. Se celebra cada cuatro afios). (Catrileo, 1995)
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Analisis del relato audiovisual

Este documental narra el ritual desarrollado por la Machi de una comunidad mapuche;
tiene como caracteristica diferenciadora, el hecho de que se encuentra completamente elaborado
en dialecto mapudungun, con subtitulos en espafiol: la voz en off canta las descripciones en su
idioma nativo, al igual que las dos fuentes que se muestran frente a la camara. La produccion
describe, basicamente, la labor desarrollada por las Machis, en toda su dimension, incluyendo las
diferentes facetas que conforman este trabajo, a fin de crear conciencia en el publico acerca de la
importancia de este rol.

La voz en off es la guia del relato, describiendo las situaciones que rodean el oficio de
Eugenia, la Machi, pues, aunque ella también da a conocer aspectos de lo que ha sido su vida
como curandera de su pueblo, se privilegia el cantico que lleva a cabo la voz de un hombre que
nunca se presenta ante el espectador. Por medio de él nos enteramos de algunos pormenores de la
comunidad, como es la llegada de los espafioles a evangelizar a un grupo de personas que ya tenia
fuertemente arraigadas sus propias creencias y dioses. Por otra parte, es el encargado de introducir
los testimonios de Eugenia, caracterizando sus rituales y entregando detalles que no quedan claros
solo a partir de las imagenes.

LLa Machi, a su vez, es presentada desde las dos aristas que componen su vida diaria, es
decir, tanto en su rol de mediadora con los dioses, y el poder que tiene para curar a los de su
comunidad; como en sus labores de duefia de casa, mientras cuelga la ropa o da comida a los
animales de su campo. Ella entrega el espacio necesario para que el espectador llegue a conocer
aspectos significativos de su oficio, como es el trance que lleva a cabo cada vez que necesita
establecer el diagndstico de quien precisa sus conocimientos o las rogativas que desarrolla para
mantener los poderes que le han sido entregados.

La segunda fuente que se presenta en el relato cumple una funcién netamente
complementaria, pues su presencia busca reforzar la relacion médico-paciente —con todo lo
alternativa que ésta puede ser en las comunidades indigenas—, asi como la importancia y el respeto
que Eugenia infunde en la colectividad. De esta forma, la aparicion de ella resalta el significado del
oficio de la Machi entre los mapuches, difundiendo lo trascendental que resulta su presencia como
una especie de gufa suprema en cuanto al mantenimiento de la buena salud de sus cobijados.

En una revision de los elementos técnicos que dan forma a este trabajo filmico,

puntualizamos el hecho de que gran parte de la historia esta narrada de forma integra por la voz
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en off, s6lo con algunas intervenciones de la mujer. Lo que prevalece es el audio ambiente; la
musica incidental se utiliza también, pero solo en dos de las secuencias. En esos casos, ésta
corresponde a aquella creada por instrumentos propios de la colectividad.

La estructura dramatica se construye a través de un desarrollo de los diferentes aspectos
de la vida de una de estas curanderas, detallando las implicancias del mismo, como son: la
capacidad de sanar, la comunicaciéon con los dioses, la recoleccion de hierbas medicinales, los
rituales y los implementos utilizados para ello (kultrun y rewe). El climax de la obra se produce
cuando el director se hace parte observante de la invocaciéon llevada a cabo por Eugenia al
solicitar ayuda a los dioses para restablecer la salud del enfermo que la solicita.

Finalmente, al término del documental el realizador manifiesta, abiertamente, la
importancia que ¢l mismo brinda al trabajo que acaba de desarrollar, pues expresa —mediante
cartones— el papel de los relatos orales en la preservacion de esta cultura originaria, a la vez que

explicita que su obra filmica ayuda, de alguna manera, a la conservacién de estas tradiciones.

Anilisis en base a las categorias de la Nueva Historia establecidas para el cine

documental

Reduccion de escala como forma de aproximacién a la historia

Por tratarse de una situacion tan especifica como lo es la labor desempefiada por la Machi
de una comunidad, la produccién ni siquiera da cuenta del acontecer del pueblo en general,
abocandose a desarrollar una exhaustiva descripcion unica que no entrega datos del grupo que la
rodea. A pesar de que por medio de la realidad de Eugenia se dan a conocer aspectos propios de
esta etnia, no es posible llegar a descubrir aspectos mas generales del acontecer grupal de dicho

pueblo.

Particularidad

La categotia particularidad emerge a lo largo de todo el documental, pues es un trabajo que
se basa en el rescate de la forma de vida de una integrante especifica de la comunidad mapuche,
algo normalmente desconocido para la sociedad en general. El realizador utiliza los treinta
minutos que dura la produccién para entregar la mayor cantidad de detalles aledafios al oficio
traspasado de los dioses a esta mujer, a fin de destacar la importancia y espectacularidad que este

rol ostenta dentro del pueblo, por la superioridad que los mismos pares le entregan a la elegida.
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Gracias al ritualismo del pueblo mapuche y a la conservacion de las tradiciones, Eugenia
representa para ellos la presencia de los dioses, impidiéndoles el olvido de sus costumbres y
procedencia. A pesar de que para el resto de los espectadores —ajenos a estas costumbres— la
existencia de esta Machi no represente mas que otro estilo de vida; el documental logra introducir
al observador a desconocidas tradiciones que, sin embargo, se encuentran tan cercanas, debido a
la estrecha convivencia que se ha dado entre los mapuches y la sociedad nacional.

Secuencias que caracterizan lo anteriormente descrito son las nimero:

¢ 2:lavoz presenta a Bugenia, quien relata el proceso que debi6 sobrellevar para convertirse

en Machi.
¢ 3:la mujer en su casa desarrolla labores cotidianas.
¢ 4: Eugenia continua el relato sobre la obtencién de su poder.
¢ 5:lavoz en off explica los elementos utilizados por una Machi.
¢ 0:la Machi invoca a sus dioses mediante un cantico.
¢ 7: Eugenia recoge hierbas medicinales.
¢ 8:lavado de las hierbas.
¢ 11: Eugenia se contacta con los dioses, pidiendo ayuda para diagnosticar a un enfermo

¢ 12: ]a Machi observa el frasco de orina del enfermo, ratificando el diagnéstico obtenido

por las fuerzas superiores.

¢ 13: recogida de hierbas en el campo.

Visién plural en la construccion del relato

No existe ni siquiera la intencién de contraponer visiones para construir esta historia, pues

el realizador privilegia el recurso de la voz en off, inclusive sobre la propia mujer.

Contexto

En este documental encontramos sefias de la categoria de contexto, aunque no de la forma
tradicionalmente definida con anterioridad, pues aqui el director desarrolla un paralelismo entre
los conquistadores y los aborigenes que a esas alturas contaban con una organizaciéon social que
peled para defender sus creencias y reivindicar su cosmovision y cultura. Demuestra que, a través
de los logros obtenidos por las curanderas, la sociedad ha comenzado a confiar en las creencias de

esta comunidad, interiorizandose, de alguna forma, en la consolidacién de este tipo de medicina
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como una instancia a la que se puede recurrir en los momentos en que ninguna otra alternativa
surte efecto.

La voz en off recalca que la medicina de las Machis ha obtenido validacién internacional
en sus procedimientos, ya que gracias a sus logros han llamado la atenciéon de investigadores
extranjeros. Estos han volcado la mirada hacia estas técnicas —por muchos consideradas
rudimentarias— a fin de descubrir los elementos curativos que llegan a sanar incluso a sujetos que
se encuentran desahuciados por la medicina tradicional.

La narracion hace alusiéon a una situacion ajena al tema central de la obra; a pesar de que
no logra conjugar todos los parametros expuestos a la hora de describir esta categoria, entrega
luces sobte una situacion ocurrida de forma transversal a 1a historia en si.

Las secuencias que dan cuenta de esta categoria son:
¢ 1:lavoz en off relata lo sucedido en el pueblo mapuche tras la llegada de los espafioles.

¢ 13:la voz da cuenta de los avances en torno a la validaciéon de la medicina mapuche en la

sociedad tradicional.

Protagonista anénimo

Un protagonista anonimo es quien da forma a este relato, pues Eugenia, la Machi de
Collahue, es un personaje completamente desconocido para el espectador, al igual que la mujer
que acude a pedir su ayuda y, se presenta en la obra como un mero complemento del trabajo
realizado por la Machi, en su labor de curandera de la comunidad.

La mayoria de las secuencias se enmarcan dentro de esta categorfa, pues el documental
gira en torno a la descripcion del oficio de la Machi. Asi, las secuencias que dan cuenta de la

categoria son desde la numero 2 hasta la numero 13.

Memoria

En esta produccion se desarrolla un rescate de la memoria individual y colectiva, pues, por
medio de la voz en off se detalla la invasién que los colonizadores llevaron a cabo para intentar
evangelizar a la etnia, explicando el motivo de la violencia por ellos interpuesta, que tenia como
fin la defensa de sus organizaciones y su identidad cultural.

En tanto, la memoria individual de la protagonista permite descubrir el proceso
desarrollado por quienes heredan la misién de proteger y curar a la colectividad. El director

describe y retrata el oficio lo mas acabadamente posible (accediendo incluso a un trance), a fin de
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darlo a conocer no sélo a la sociedad actual, sino que instaurando su obra como una fuente
histérica capaz de mostrar no sélo una labor milenaria, sino que una parte importante de la
cultura del pueblo mapuche.

Las secuencias que permiten interiorizarse en esta categoria son:
¢ 1:voz en off da cuenta de la resistencia de los mapuches frente a los espanoles.
¢ 2y 4:]la Machi narra las vicisitudes de su conversion.
¢ 5: presentacion de dos objetos de culto: el kultran y del rewe.
¢ 6: Eugenia se comunica con los Dioses.
¢ 7,8y 13: recoleccion de hierbas medicinales.
¢ 9:lavoz en off da cuenta de las diferentes formas de sanacién con que cuenta una Machi.
¢ 10: llegada de una mujer en busca de remedio para su esposo enfermo.
¢ 11:1a Machi pide iluminacién divina para diagnosticar al enfermo.

¢ 12: Eugenia entrega su diagnéstico tras revisar un frasco de orina y ratificarlo con lo

revelado por los dioses.

Validacién de las fuentes

A pesar de que esta produccién no cuente con un buen numero de testimonios, las
palabras de la Machi son corroboradas por medio de la voz en off, la cual se encarga de continuar
las descripciones iniciadas por FEugenia, ratificindolas y dando cuenta de una acabada
investigacion donde, a pesar de que se excluya la presentaciéon de fuentes, se incorpora
informacién testimonial por medio del cantico que guia el relato. Asi, es posible considerar que

esta categoria se presenta en las secuencias 2, 4, 6, 11 y 12.

Manifestacion del realizador

La voz en off es una clara manifestacion del realizador, pues, y a pesar de que el relato se
construya en el idioma nativo de esta tribu, la guia del documental es este personaje que describe,
de la forma mas integra posible, las situaciones captadas por la camara; contextualizando y
detallando las acciones que conllevan significados que no llegan a clarificarse con el s6lo hecho de
observar el desarrollo de la faena llevada a cabo por la protagonista. Asi, la manifestacion del
realizador puede apreciarse en todas aquellas secuencias donde se escucha el cantico en

mapudungun; estas son: 1,2, 5,7, 8,9, 10, 12y 13.
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Innovaciones en la construccién del relato

A través de un elemento distintivo, como es el cantico en mapudungun de la voz en off,
puede afirmarse que el realizador busca llevar a cabo una producciéon que destaque el dialecto de
esta comunidad, como un método explicativo para todas las acciones que se visualizan;
enfatizando, de esta forma, el valor de la oralidad en la reconstruccién historica. Gracias a ello, es

posible instaurar esta obra dentro de la categoria innovacion en la construccion del relato.

Similitud del documental con alguna de las corrientes de 1a Nueva Historia

Debido a que la produccion se centra en la descripciéon de un personaje especifico, su
acercamiento a las corrientes de la Nueva Historia se da con la “historia de vida” ya que, cada una
de las acciones grabadas tiende a retratar, particularmente, la cotidianeidad de Eugenia, tanto en su
labor de curandera como en su rol de duefia de casa.

La selecciéon de su historia responde a las caracteristicas de la corriente antes mencionada,
pues, el papel que ella desempefia dentro de su comunidad es relevante, lo que lleva a considerar
que su vida es digna de contar, destacando ademas, que se trata de un personaje de la historia
nacional que, normalmente, no es rescatado por los relatos clasicos, debido a su conformacion
netamente oral.

Por otra parte, se destaca el hecho de que el director decida desarrollar su trabajo
utilizando la lengua nativa del pueblo mapuche, lo cual se presenta como un claro llamado de
atencion sobre la importancia de rescatar el patrimonio oral que ha conformado la civilizacion

actual, destacando la validez de las fuentes orales en la reconstruccion historica.

2.4.1 Tabla secuencial “La Machi Eugenia”

Numero de

Otras
secuencia y Descripcion de la secuencia
especificaciones
duracion
1 La Machi de Collahue -Voz en off

(2’197) Imagenes de la localidad donde vive la Machi, Collahue. | -Sonido ambiente
Diversidad de planos, donde se alternan diferentes parajes

naturales. La voz en off contextualiza el significado que
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tuvo para el pueblo mapuche la llegada de los espafioles y el

intento de imponer la religion catolica.

2 Presentacién de Eugenia -Voz en off
(1’397) La voz en off presenta a Eugenia Quiriban Vidal, la Machi | -Sonido ambiente
de esta comunidad. La Machi relata los pormenores que | -Fuente n° 1
debié sortear para llegar a ocupar la posicién que hoy
ostenta.
3 Cuidando Ia tierra -Sonido ambiente
277) Imagenes de la Machi en su casa, trabajando en el patio.
4 Obtencién de poderes -Fuente n° 1
(1°28”) Dentro de su casa, Eugenia relata la enfermedad que debi6 | -Sonido ambiente
sobrellevar cuando recibi6 los poderes de su oficio.
5 Elementos ritualistas -Voz en off
(1°07”) Imagenes del kultrin y del rewe. La voz en off cuenta el | -Sonido ambiente
significado que tienen estos dos elementos en el desempeno
de cada Machi.
6 Comunicacién con los dioses -Fuente n° 1
(37227) Plano general de la ruca, luego de la cual vemos a la Machi | -Sonido ambiente
sentada en la puerta elevando una plegaria para obtener
buenaventura en su labor, mientras canta y toca el kultran.
Ademas explica que, anteriormente, cada Machi elaboraba
su propio kultrin, pero dejo de ser asi debido a que era un
trabajo muy esforzado.
7 Hierbas que sanan -Voz en off
(36”) Imagenes de Eugenia recogiendo hierbas junto a una | -Sonido ambiente
ayudante, mientras la voz en off comenta que se debe gozar
de un amplio conocimiento para escoger las hierbas
indicadas para elaborar las medicinas.
8 Sanacién espiritual -Voz en off
(2°487) Eugenia lava las hierbas recién recogidas en una olla; la voz | -Sonido ambiente

en off habla del proceso espiritual sufrido por cada persona

que se convierte en Machi.
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9 Formas de sanacién -Voz en off
(1°227) Imagenes de Eugenia en sus labores diarias, mientras la voz | -Sonido ambiente
en off relata que los Machis poseen dos formas de sanacion:
una espiritual y otra gracias al conocimiento.
10 Un enfermo -Voz en off
(557) Una mujer llega a la ruca de Eugenia a solicitar sanacién | -Sonido ambiente
para su esposo. La voz en off explica que la Machi inicia su | -Musica
diagnostico al examinar la ropa del enfermo. incidental
11 El trance -Fuente n° 1
(8277) LLa Machi invoca a espiritus superiores para que la guien en | -Fuente n® 2
el correcto diagnéstico de la enfermedad sufrida por el | -Sonido ambiente
esposo de la mujer. Los espiritus la poseen, eleva canticos y
toca el kultran; se recupera, toma un brebaje y lo escupe.
12 La orina -Fuente n° 1
(50”) Lla Machi observa un frasco con la orina del enfermo, | -Fuente n® 2
ratificando el diagnéstico que le han entregado los dioses. | -Sonido ambiente
Le explica a la mujer la enfermedad que aqueja a su esposo
y los remedios que éste debera tomar.
13 Medicina alternativa -Voz en off
4097) Imagenes de Collahue, seguidas de la Machi recogiendo | -Sonido ambiente
hierbas junto a su ayudante. La voz en off comenta que es | -Musica
un espiritu guia quien ayuda a la Machi para escoger las | incidental
hierbas adecuadas y que, en la actualidad, la medicina
tradicional comienza a tomar en cuenta la utilizada por
ellos.
14 Preservando las tradiciones -Musica
(18”) Cartones que explican la importancia de la cultura oral en la | incidental

preservacion de las tradiciones y creencias del pueblo,
exponiendo que este video se instituye como otra fuente

que conserva este legado.

-El texto original
esta en
mapudungun con
traduccion al

espafiol
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2.5 CORRECTO

Ficha Técnica

Titulo “Correcto”
Direccién Orlando Lubbert
Produccién Adrian Solar

Beatriz Gonzalez
Asistente Patricio Riquelme

Julia Mufios

Guibén Orlando Liibbert
Camara German Malig
Montaje Orlando Liibbert
Pablo Salas
Sonido Ernesto Trujillo
Titulos Marc Walraven
Archivo Massmedia
German Malig
Duracion 58 minutos

Fecha de producciéon 1993

Contacto Mediateca Consejo Nacional de las Artes y la Cultura — Santiago

Sinopsis

Documental que retrata, por medio de diversos testimonios, las experiencias vividas
durante y después del Gobierno Militar instaurado en Chile tras el Golpe de Estado del 11 de
septiembre de 1973.

Anailisis del relato audiovisual

Esta produccion retrata los sinsabores vividos por el pais tras la imposicion del Gobierno

Militar, lo cual implicé la neutralizacion de un sector politico a través de métodos coercitivos, que
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desembocaron en la desaparicién y muerte de miles de chilenos. El documental realiza una
seleccion de testimonios con los cuales busca reconstruir el sentir nacional, entregando el espacio
para que uno y otro bando confronten sus opiniones. Las narraciones se complementan con
imagenes captadas en la época y guardadas en archivos noticiosos, que se instauran como una
ratificacion de las descripciones entregadas por algunas de las fuentes.

El nombre de la obra no da luces del tema abordado, sin embargo, tras la aparicion de las
primeras imagenes es posible hacerse una idea de lo que se va a tratar. La presentaciéon es
impactante, pues el primer personaje en camara (Renato Moreau) relata, detalladamente, parte de
la rutina cotidiana que se desarrollaba al interior de un centro de detencién. Gracias a sus
descripciones se crea una nocion de lo que realmente debieron soportar aquellos que lograron
sobrevivir el perfodo. Posterior a la narraciéon de Renato, el director presenta un cartén donde
explica que la produccién fue realizada en 1992, a tres afos de la caida del régimen dictatorial y a
diecinueve del golpe militar.

Esta informacién es seguida de una pequefia secuencia, en la que el director recorre
Santiago a bordo de un taxi; la camara sélo deja ver al chofer, quien es interrogado acerca del
nombre de las calles por donde circulan —ILas Salinas y Vivaceta—, respondiendo con la afirmacion
correcto a cada una de los cuestionamientos realizados. Inferimos que se pretende entregar,
metaforicamente, una explicacion sobre la elecciéon del nombre del documental, pero en el
desarrollo total de la obra, nunca llega a dilucidarse el motivo de esta secuencia introductoria.

El relato se construye en funcién de las propias argumentaciones, las cuales logran una
narracion logica, sin recurrir a una voz que estructure la obra; sin embargo, se realiza una
capitulacion, bajo la cual se enmarcan las entrevistas de acuerdo a los diferentes topicos que se
suceden, proponiendo asi 6 subtitulos: ‘El arma del miedo’, ‘Funcionarios del miedo’, ‘El alma
ocupada’, ‘La guerra de las imagenes’, ‘Llevar la contra’ y ‘Nol’. Aunque los entrevistados suelen
aparecer en mas de una de estas categorias, sus argumentos apuntan hacia diversas esferas. ‘El
arma del miedo’ es la primera de las divisiones, no obstante, previo a ella conocemos parte de la
experiencia de Renato, quien explica algunas de las técnicas utilizadas por los militares tanto para
torturarlos, como para quebrantatlos, ejemplificando su testimonio por medio del recuerdo de
una situacion vivida por uno de sus compafieros de lucha. Este primer capitulo recoge tanto
imagenes como testimonios que giran en torno a la tortura, el miedo, la imposicién de

comportamientos como formas de supervivencia y la solidaridad entre los perseguidos.



199

El segundo cartén, ‘Funcionarios del miedo’, rescata el papel desempefiado por los
militares encargados de obtener informacion de los prisioneros de guerra, mostrandolos, tanto
desde el punto de vista de quienes desarrollaron dicha labor, como de aquellos que sufrieron sus
embates.

La tercera division lleva el nombre de ‘El alma ocupada’ y pretende entregar un contexto
histérico de la persecuciéon mundialmente sufrida por los sectores comunistas y marxistas,
aterrizando dicho conflicto a la realidad nacional. ‘La guerra de las imagenes’ corresponde a la
descripciéon de las técnicas de represion y sometimiento llevadas a cabo por el gobierno,
valiéndose, principalmente, de saber como y cuando usatlas y de la masividad que les otorgaba el
detentar el poder de la informacion. ‘Llevar la contra’ trata sobre el despertar de la gente y su
participacién en manifestaciones donde pudiera dejar en claro su rechazo por el régimen
imperante; finalmente, ‘No!” recoge las impresiones que causo la realizacion del plebiscito de 1989
y los miedos que acarreaba el demostrar una postura politica.

Casi todas las divisiones cuentan con momentos que destacan por su dramatismo, los
cuales podrian ser considerados pequenos climax dentro de la obra global; de esta forma en ‘El
arma del miedo’ es el testimonio de un hombre que narra las torturas por él sufridas en una
detencién rutinaria; en ‘Funcionarios del miedo’ es el argumento emanado de una entrevista
grupal en la que un joven reconoce haber sido parte de las Fuerzas Armadas durante el periodo
militar, enfatizando los cambios de mentalidad que sorte6 en la etapa; en ‘La guerra de las
imagenes’ es el podetio de los medios de comunicacién en el ensalzamiento de la imagen de
Pinochet, al entregar amplia cobertura a un supuesto milagro que le salvé la vida en el atentado
propiciado por los miembros del Frente Patridtico Manuel Rodriguez; en ‘Llevar la contra’ es el
desarrollo de un acto de repudio al régimen imperante en el Palacio de Justicia, donde un extenso
numero de personas repleta los pasillos para dar a conocer su descontento.

En ‘El alma ocupada’ y ‘No!” no es posible distinguir instancias de esta naturaleza, pues la
primera de ellas describe una etapa de transito entre dos momentos algidos de la obra
(‘Funcionarios del miedo’ y ‘Llevar la contra’); mientras que la segunda es la finalizacién de la
narracion, mediante la cual se detallan las elecciones que permitieron el derrocamiento del
régimen.

Asi, la construcciéon dramatica pasa por un ordenamiento en secciones, por medio de las

cuales se busca acotar y dinamizar el relato, agrupando las diferentes tematicas en funciéon de
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topicos especificos, dentro de los cuales se pueden enmarcar, de mejor manera, las diversas
entrevistas.

No se utiliza musica incidental; por su gran carga emotiva, son los testimonios y las
imagenes los elementos que entregan el dramatismo al relato, al apelar a la memoria colectiva de
los espectadores. El director sabe que cuenta con los recuerdos —ya sean personales o grupales—
de los espectadores, debido a la efervescencia social que provoca todo el periodo militar, aun hoy
en dia, lo cual es utilizado como una herramienta mas de la construccién dramatica.

Sucede que en algunos casos, las imagenes se ven reforzadas con ruidos que asemejan los
sonidos provocados por bombardeos o sobrevuelos de aviones a baja altura. Ademas, el apoyo
extraido de los archivos, normalmente conserva su audio original, el cual provoca en el publico la
sensacion de ser participe del momento. Este tipo de documentos —emanado de noticias—
confiere validez a la obra, pues, al igual que lo que ocurre con la Nueva Historia frente a los
relatos tradicionales, el material noticioso ostenta el titulo de mostrar la realidad tal cual es, sin
mediaciones, en contraposicion a la informacioén otorgada por las fuentes orales.

A diferencia de los documentales anteriormente analizados, en esta ocasioén las fuentes
que se enfrentan a la camara pertenecen a diversos sectores sociales, logrando que los
espectadores obtengan mas de una vision del hecho narrado. Una caracteristica diferenciadora es
que cada una de ellas (exceptuando las entrevistas grupales), es individualizada por medio de un
generador de caracteres que proporciona informacién sobre el nombre y oficio del sujeto que
otorga su testimonio.

Inicialmente se encuentra la historia de Renato Moreau, un ex prisionero politico, quien
alude a la vida desarrollada al interior de los centros de detencién, entregando detalles de las
rutinas llevadas a cabo por los soldados para someterlos —tanto de forma fisica como sicologica—y
los métodos utilizados por ellos para sobrellevar el periodo de reclusion.

Monica Gonzalez, periodista y escritora, aparece en mas de una ocasion a lo largo del
filme, ya que el director recurre a ella para conocer diferentes aspectos tanto del Golpe de Estado,
como del Régimen Militar. Su primera intervencién alude al significado del bombardeo de la Casa
de Gobierno —la que considera una declaraciéon de guerra—, para continuar con una descripcion
del miedo infundido a la poblacién como un arma para gobernar sin movimientos opositores.
Ademas, describe el perfil psicolégico de las personas mas permeables al medio —soldados— que
tras la obtencion del poder se convertian en sadicos torturadores que gozaban con estos actos,

dando cuenta que, a pesar de que los mandos medios fueran los ejecutores, existia un grupo de
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intelectuales que ideaban los planes de exterminio y que gracias a la estrategia utilizada, no fueron
ni seran facilmente descubiertos. Entre otras cosas, destaca la manipulaciéon desarrollada por el
gobierno para forjar en el pueblo una conciencia de vencidos, por medio de la cual era mas
factible la obtencién de un triunfo del S en el plebiscito de 1989.

La tercera fuente es Alejandro Medina Lois, General (R) del Ejército y profesor de
Seguridad Nacional del Instituto de Estudios Estratégicos de la institucion, quien eleva la milicia a
un nivel supremo, inalcanzable para los grupos subversivos; ademas de defender la institucion,
afirmando que la tortura fisica no fue un arma utilizada por ellos, aceptando que pueden haberse
cometido errores, pero no por ello, afirmarse que la tortura fuese un método de interrogatorio.

De una imagen de archivo surge el relato de un hombre marginal que detalla su
experiencia al ser detenido y los vejamenes a los cuales fue expuesto por sus encarceladores.

Luego de su presentaciéon en camara —y mientras continua su narracion—, se ve un sitio eriazo

>
donde yacen restos de su ropa y piel, como una forma de reafirmar su descripcion.

El Capitan (R) de la Fuerza Aérea de Chile, Raul Vergara, es el tnico de los militares
presentados que manifiesta una abierta oposicion a la excesiva violencia utilizada por el régimen
para disuadir a las fuerzas contrarias, destacando el hecho de que no existia justicia a la cual
recurrir para frenar estos abusos.

La sexta fuente es Juan Carlos Madariaga, psiquiatra del Centro de Investigacion y
Tratamiento del Stress (CINTRAS), quien reafirma el periodo de violencia en que se vio inmerso
el pais, destacando la onda expansiva que se generaba tras las desapariciones y torturas sufridas
por los individuos, esto es, el dolor, temor y paranoia que los aquejaba. Con ello hace referencia al
miedo causado por la falta de informacién inherente al destino de los individuos que, de la noche
a la mafiana, desaparecian de sus hogares sin dejar huella; lo que segiin Madariaga provocaba que
la poblacion civil se mantuviese en status quo, a fin de no correr la misma suerte.

El sacerdote y fundador del Movimiento contra la Tortura, José Aldunate, ratifica las
afirmaciones del entrevistado anterior, asegurando que si existié una politica del miedo tendiente a
amedrentar a la sociedad por medio de la imposiciéon de imagenes de torturas que, en ocasiones,
eran mas crudas que la propia muerte. En una segunda intervencion hace un llamado a dejar de
lado el temor y luchar contra la dictadura.

El realizador obtiene de un grupo de nifios informacion acerca del terror que aquejaba a

los pobladores de determinado sector, individualizando el testimonio en una pequena (de
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aproximadamente 12 afios) quien describe la sensacion que le genera el sobrevuelo de los
helicépteros, lo cual la lleva a no querer salir a la calle.

Marfa Elena Reyman, pobladora, da pormenores de la solidaridad que, en ese tiempo,
habfa entre los pares, al esconder en sus casas a quienes eran perseguidos por las fuerzas de orden.
Ella, a pesar de conocer de cerca las torturas realizadas por los militares, afirma creer en el poder
del olvido como una forma de reconciliacién. En una intervencién posterior detalla la
obnubilaciéon de los nifios para con los uniformados, debido a que los consideraban ricos y
poderosos, por lo cual querian seguir su ejemplo.

La décima fuente es presentada s6lo como un ex soldado, sin especificar su nombre; el
relato versa sobre su participacién en los diferentes allanamientos a las poblaciones marginales
que se sucedfan diariamente, donde, ademas, debfan cambiar los procedimientos regularmente
utilizados por los militares —esto es, disparando primero a los cuerpos en movimiento y luego al
aire, siendo que la milicia acostumbra a disparar en primer lugar al aire, como sefial de
advertencia—. Por otra parte, afirma que una de las primeras ensefianzas recibidas en la institucion
castrense, era el odio hacia los comunistas, marxistas y socialistas.

Elizabeth Lira, psicéloga del Instituto Latinoamericano de Salud Mental y Derechos
Humanos (ILAS), se enfrenta a la camara para argumentar que el método utilizado en Chile
corresponde a una guerra de tipo psicoldgica, la cual se trata de apelar a los miedos, ansiedades,
anhelos y deseos de la poblacién para controlatlos, sin necesidad de recurrir a la violencia fisica;
esta manipulacién no estda destinada a un grupo especifico de la poblaciéon, sino que al pais
completo. Ademas habla de la represion y las implicancias de ésta, al obligar a los sujetos a
comportarse de una determinada manera, a fin de no ser castigados.

La fuente nimero 12 es Erika Henning, una ex prisionera politica que relata sus
interrogatorios y la violencia que en ellos se empleaba a fin de obtener la informacién requerida,
destacando la participacién de Osvaldo Romo en cada uno de ellos, y la relacién de anormal
carifio generada hacia él.

En una primera entrevista grupal, el director se acerca a jévenes que comparten en un
parque, con quienes conversa acerca de los recuerdos que éstos tienen tanto del dia del Golpe de
Estado como de los diecisiete aflos de Gobierno Militar. De este grupo se extrae el testimonio de
un hombre no identificado que confirma su participacién dentro de las fuerzas militares y da
cuenta de la imposiciéon de argumentos desplegada en el transcurso de su servicio militar, ademas

de lo poderoso que se sentia al salir a la calle a disolver manifestaciones por medio de golpes. Uno
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de los argumentos que causa mayor impacto es su afirmacion acerca de la forma en que debian
actuar: sin distinguir las relaciones fraternales a la hora de atacar o matar a alguien en defensa de
su pafs.

Luis Maira, abogado y politico, realiza una reconstrucciéon histérica de la situacidén
mundial que propicio las caidas de todos los regimenes comunistas en el mundo; para lo cual, los
paises opositores crearon estrategias tendientes a derrocarlos.

El psicélogo del Instituto Latinoamericano de Salud Mental y Derechos Humanos
(ILAS), David Becker, da cuenta de las técnicas de adaptacion y sometimiento aplicadas por la
dictadura para amedrentar a la poblacion; destacando el conocimiento de las mismas, ya que
considera que fueron suministradas en la medida justa y durante el tiempo preciso para causar el
efecto deseado; constatando la importancia de los medios de comunicacién en todo este proceso.

Este testimonio se fortalece con el del experto en comunicaciones, Diego Portales, quien
analiza la cobertura mediatica del paro civico en el que murié Rodrigo Rojas, manifestaciéon que
fue anticipada en las noticias de Television Nacional con una declaracién que hablaba de la
represion que las Fuerzas Armadas se verfan obligadas a utilizar frente a la violencia de quienes
marcharfan por las calles.

Fanny Pollarolo, psiquiatra, politica y abogada, expone su vision sobre el hecho de salir a
la calle y pelear sin miedo contra el régimen. Mientras habla, aparecen imagenes de una protesta
en el Palacio de Tribunales, donde la distinguimos entre la muchedumbre junto al sacerdote
anteriormente entrevistado, José Aldunate.

La fuente numero dieciocho corresponde a un hombre no identificado que conversa
acerca de una representacion teatral realizada por un grupo de nifios, en la que se mostraba su
erradicacion y la de sus familias de una toma de terrenos. De su testimonio destaca la descripcion
que realiza sobre la distribucion de los roles a representar y la especial eleccion de los nifios que
privilegiaron el convertirse en carabineros o militares.

La dltima fuente es el actual Presidente de la Republica Ricardo Lagos, quien es
presentado, entonces, como economista y politico. Su participacion revela datos sobre el sentir
popular en la vispera del plebiscito de 1988, especificamente, de aquellos que apoyaban la postura
del NO.

Finalmente, el realizador entrevista a un grupo de jévenes que narran la inestabilidad que
los rodea debido al cambio de régimen, pues todos ellos nacieron bajo el alero de las fuerzas

militares.
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Anilisis en base a las categorias de la Nueva Historia establecidas para el cine

documental

Reduccién de escala con forma de aproximacion a la historia

La reduccion de escala como forma de aproximacion a la historia es la primera categoria que
analizamos. La totalidad del documental gira en torno a una situacién especifica, pero
determinante del acontecer nacional. A lo largo de la produccién se demuestra, mediante la
exposicion de testimonios, que dicho acontecimiento —el Golpe Militar y la Dictadura que le
siguio— afect6 a un amplio nimero de personas, revelando que dicho acontecimiento persistira en
la memoria colectiva de las generaciones.

Por medio de la exposicién de una y otra fuente —ademas de los recuerdos emanados de
su memoria colectiva—, el espectador logra crearse una imagen o reforzar la que ya tiene respecto
de los hechos vividos, tanto en el ambito politico, econémico, social o intelectual.

Las secuencias que muestran la reduccion de escala como forma de aproximacion a la bistoria son
todas aquellas que permiten una profundizacion de los testimonios por medio de imagenes que
los ratifiquen:

¢ 4: Monica entrega detalles del significado que la poblaciéon conferia al bombardeo de La
Moneda; su testimonio es complementado con imagenes del hecho.

¢ 5: militares disolviendo manifestaciones y golpeando a gente en las calles confirman el
testimonio de Raul Vergara, quien habla de la excesiva violencia utilizada durante el
régimen.

4 0: un grupo de nifios relata el miedo provocado por el sobrevuelo de helicopteros sobre
las casas de su poblacion.

¢ 10: entrevista grupal describe el sentir de los sujetos en torno al Gobierno Militar.

¢ 11: Moénica relata la posiciéon transmitida por quienes detentan el poder, al destacar las
bondades tanto de la economia como de la politica actual; su testimonio es cerrado con un
spot publicitario que enaltece a las fuerzas armadas e invita a enrolarse.

¢ 13: partidarios del gobierno creen en la proteccion divina que rodea al presidente

Pinochet, gracias a lo cual se libré del atentado; se muestran imagenes de archivo con

testimonios de este hecho. Diego narra la violencia de las manifestaciones y el realce

provocado por el tratamiento mediatico.
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¢ 16: por medio de una representacion teatral los niflos demuestran el sentir de un grupo
social.
¢ 18: estudiantes de teatro dan cuenta de las incertidumbres que provoca entre los jovenes el

petriodo de transicién a la democracia.

Particularidad

La categoria de particularidad emerge de la mano de aquellos que rememoran
acontecimientos vividos —tanto por ellos como por sus cercanos— en torno a las torturas,
desapariciones y muertes. El primero de ellos es Renato Moreau, quien entrega detalles de sus dias
en prision, los mecanismos bajo los cuales fue torturado y los que debi6 crear como método de
defensa (secuencias 1, 3y 15).

Marfa Elena Reyman, junto a la nifia no identificada, caracterizan la intimidacion a la que
se vefan expuestos en los allanamientos y los lazos que se formaban entre desconocidos al sentirse
parte de una causa comun que era el de salvaguardar cada vida (secuencia 0).

El poeta y compositor, Mauricio Redolés, entona una tonada sarcastica, relativa a su
detencién y tortura (secuencia 8); en la misma secuencia, Erika Henning narra pormenores de su
paso por los centros de detenciéon y los métodos utilizados para hacerla hablar. En la primera
entrevista grupal se individualiza a un sujeto que cuenta sobre su participacion en el ejército
durante la época militar y lo que significa vivir el mismo perfodo que el resto de sus amigos, pero
desde la posicion contraria (secuencia 10). Finalmente, Fanny Pollarolo puntualiza la necesidad de
levantarse y pelear que existia en los ultimos afios del Gobierno Militar, buscando cambiar la

politica imperante y derrocar al régimen (secuencia 14).

Visién plural en la construccién del relato

El director recurre a diferentes ambitos de la historia para su reconstruccion, pues escoge
fuentes con visiones y concepciones distintas en torno al mismo tema; asi, a lo largo de la
produccién encontramos los testimonios de personas torturadas, analistas, militares de alto rango
y soldados de bajo puesto. De esta manera el realizador otorga a este documental una visidn plural
en la construccion del relato, ya que el tema constituye una instancia que propicia tal tratamiento,
debido al amplio numero de individuos que involucra. Por otra parte, al mostrar mas de un lado

del acontecimiento permite que el publico conozca mas detalles del mismo y pueda construir su
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opiniéon de una forma mas plural, teniendo acceso a un tema tan algido como éste, con la
objetividad que genera el conocimiento de las diferentes aristas del topico.

Una de las mas importantes contraposiciones que se da a lo largo del documental es la
compuesta por las narraciones de todos aquellos que sufrieron los embates del régimen,
considerado en este caso tanto la tortura fisica como la psicoldgica; asi, tanto Renato y Erika,
como el hombre no identificado (secuencias 1, 3, 4, 8 y 15) dan cuenta de los dafios a ellos
causados por carabineros y militares; mientras que el General (R) Alejandro Medina y el Coronel
(R) Raul Vergara (secuencias 4 y 5) aportan la perspectiva institucional de estos acontecimientos,
aunque con visiones diferentes.

El director acude a fuentes especializadas, a fin de analizar la situacién desde una
perspectiva mas global que permite transmitir al espectador un conocimiento tedrico,
normalmente reservado a la elite; esto se refleja en las secuencias 4, 5,7, 9, 11, 12, 13 y 17, donde
Monica da cuenta del sentir popular durante el gobierno imperante; del perfil de los militares
subalternos que se convertian en fuertes torturadores; y del miedo de quienes participaron en la
campana del NO (temor de que, aun tras obtener un triunfo, éste no fuese reconocido). Juan
Carlos describe el tratamiento psicolégico utilizado en tiempos de violencia, ademas, junto a Luis
detalla el contexto histérico mundial que precedié al Golpe de Estado. Elizabeth define el
concepto de guerra psicologica que se aplic a la poblacidn, y, finalmente, David y Diego analizan
el papel de los medios de comunicacion en la propagacion de las politicas militares, uno desde una

perspectiva psicologica y el otro netamente comunicacional.

Contexto

La categoria de contexto se presenta en esta produccion al entregar una vision de los
acontecimientos acaecidos en Chile tras el Golpe de Estado de 1973. Por medio de una amplia
recoleccién de testimonios, el director recrea el sentir de la poblacién frente al régimen que le
habia sido impuesto, dando el espacio para que las diversas opiniones se conjuguen a fin de
entregar una vision global del periodo.

Las secuencias que responden a esta categoria, al permitir obtener generalizaciones sobre
la forma de sentir o vivir de la poblacién de ese entonces son:

¢ 6: Maria Elena, en su condicién de jefa de familia en una poblaciéon marginal, detalla su
diario vivir, destacando lo cotidiano que resultaban tanto los allanamientos como el

apresamiento de sus pares.



207

¢ 14: el sacerdote Aldunate y Fanny Pollarolo hablan del cambio de mentalidad que
debieron sufrir para poder revelarse contra el régimen y ser capaces de salir a la calle a
manifestar su descontento, dando cuenta de que un importante grupo de la poblacién se

sentia con esta fuerza.

Protagonista anénimo

El realizador utiliza en la mayor parte de su obra fuentes formales que, de acuerdo a la
definicién planteada al inicio de este analisis, no pueden ser consideradas dentro de la categoria de
protagonista andnimo. Aunque su rol social no tenga mayor trascendencia dentro de los relatos
oficiales, el tratamiento que se les da los enaltece, al posicionarlos como portadores de un
conocimiento tedrico que les permite convertirse en voces autorizadas para contar la historia. De
esta forma, sélo caben dentro de la categoria de protagonista andnimo aquellos sujetos que no son
identificados plenamente o que desempefian un papel de poca trascendencia dentro de la situacion
narrada.

Asl, el protagonista andnimo se presenta en las secuencias:

¢ 4 preso comenta detalles de su detencion.

¢ 6: Marfa Elena, nifios y ex soldado comentan el miedo constante con el que vivian.
¢ 10: entrevista grupal en el parque.

¢ 16: hombre habla sobre la representacion teatral de un conjunto de nifios.

¢ 18: entrevista a un grupo de jévenes en un instituto teatral.

Memoria

Tras la especificacion inicial de que el trabajo se trata de una obra construida a diecinueve
afios del Golpe Militar y a tres del plebiscito que puso término al periodo, la mayorfa de los
testimonios expuestos dan cuenta de los recuerdos mas recurrentes de cada uno de los individuos
sobre las experiencias que ellos tuvieron durante esos afios. Sin embargo, se excluyen los analisis
de los personeros que describen a la sociedad de la época desde una perspectiva mas teorica, pues
éstos dejan de lado la cotidianeidad de la nacién. Las imagenes, por su parte, ratifican los
testimonios, caracterizandolos de forma visual.

En la actualidad, estos testimonios (ex prisioneros politicos, sacerdote, entrevista grupal
en el parque, Fanny Pollarolo y Maria Elena, entre otros) forman parte de la memoria colectiva del

pais, al haberse convertido en historias relativamente comunes y asequibles. Por lo mismo, las
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interpretaciones que pueden obtenerse hoy en dia seran permeadas de acuerdo al conocimiento
que cada espectador tenga sobre el tema.
De acuerdo al amplio nimero de entrevistas expuestas, las secuencias que dan cuenta de

la memoria son:
¢ 1,3y 15: Renato.
¢ 4: preso.
¢ 5: Ratl y sacerdote.
¢ 0: Maria Elena y ex soldado.
¢ 8: Erika.
¢ 10: ex soldado.
¢ 14: Fanny Pollarolo y sacerdote.
¢ 16: fuente 18.

Validacién de las fuentes

En una validacidn de las fuentes, el director presenta un importante numero de testimonios
que se ratifican y complementan, a fin de construir una historia légica y lineal que va, desde el
Golpe de Estado del 11 de septiembre de 1973 hasta el primer gobierno democratico, época en
que se filma el documental. Por otra parte, las imagenes expuestas cumplen la funcién de validar
los testimonios, al lograr que el receptor llegue a visualizarlos; de esta forma, toda la produccion

responde a la categoria.

Manifestacién del realizador

Esta categorfa se visualiza, en primera instancia, por medio de las intervenciones directas
que el director realiza con las fuentes, en las secuencias 6, 9, 10 y 18. En ninguna de ellas se deja
ver, sin embargo, sus preguntas o afirmaciones llevan al entrevistado a entregar la informacion
que precisa obtener. Por otro lado, la seleccién del corpus de testimonios responde a la busqueda
de una pluralidad en la construccién del documental, a fin de permitir al espectador confrontar
opiniones y visiones acerca del tema. Es labor del realizador dar un tratamiento especial a fuentes
que pueden ser muy similes, de modo de lograr extraer de cada una de ellas, diferentes episodios

del mismo hecho.
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Innovaciones en la construccién del relato

Consideramos que el tratamiento audiovisual de este trabajo es de corte tradicional y no

presenta innovaciones en el lenguaje cinematografico.

Similitud del documental con alguna de las corrientes de 1a Nueva Historia

Por medio de la agrupacién de los testimonios de los sujetos, que relatan la vivencia de
similares circunstancias, es posible llegar a inferir la aproximaciéon de este documental a la
corriente denominada “microhistoria”; ello debido a que a partir de pequefias nociones del tema
se logra llegar a conocer aspectos de la historia general, lo cual es reforzado por las diferentes
perspectivas del hecho que permitirfan la construcciéon de mas de una “microhistoria”; esto es,
tanto la visién de los ex prisioneros politicos, como la de los pobladores o la de los militares
concede el espacio para la realizaciéon de una produccion independiente.

De acuerdo a lo anteriormente expresado, es posible llegar a asegurar que esta obra es una
de las que mejor representa a esta corriente historiografica; al menos entre las seleccionadas en

este corpus.

2.5.1 Tabla secuencial “Correcto”

Numero de

Otras
secuencia y Descripcion de la secuencia
. especificaciones
duracion

1 Recuerdos de prision -Fuente n° 1

(2°147) Renato Moreau, ex prisionero politico, relata detalles de su | -Sonido ambiente
experiencia en la carcel y las rutinas allf instauradas.
2 Correcto -Sonido ambiente
(447) Cartén que explica la tematica del documental que se dara a | -Ruido de

conocer a continuacion, seguido por la imagen de un taxista | aviones
que recorre las calles de Santiago, con un acompanante que
le hace frecuentes preguntas, a lo que éste responde
“correcto”. Un segundo cartén da a conocer el nombre del

documental: “Correcto, o el alma en tiempos de guerra”.
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3
(1°26”)

El camino a la muerte
Renato narra que al caer preso se sabia que la muerte estaba
cerca, ademas, entrega detalles de las técnicas utilizadas para

hacerlos hablar.

-Fuente n°® 1

-Sonido ambiente

4
(3027

‘El arma del miedo’®

Imagenes del bombardeo a La Moneda. Moénica Gonzalez,
periodista y escritora, comenta que cuando se decide
bombardear I.a Moneda se da comienzo a una guerra; que
el Gobierno Militar buscé neutralizar a los opositores a
través del miedo y que la prensa estaba controlada por el
régimen. Alejandro Medina, General (R) de las Fuerzas
Armadas, habla de las estrategias politicas desarrolladas por
los militares que, considera, eran practicamente imposibles
de vencer. Un hombre (no identificado) que fue detenido
relata los pormenores de su experiencia: las torturas, golpes
y maltratos, descritas de forma visual. Los testimonios se
complementan con imagenes de archivo de soldados
apuntando con fusiles a un grupo de hombres, subiendo a

otros a camiones, para finalizar con un desfile de fuerzas.

-Fuente n° 2
-Fuente n° 3
-Fuente n° 4

-Sonido ambiente

5
(2°147)

Violencia psicolégica

Radl Vergara, Capitan (R) de la Fuerza Aérea, declara que
hubo un wuso excesivo de la fuerza fisica en los
interrogatorios y que, debido al gobierno existente, no habia
jurisdiccion al respecto. Juan Carlos Madariaga, psiquiatra,
comenta sobre la violencia imperante durante el régimen
militar y el tratamiento psicolégico empleado para
manipular la mente de la poblacion. José Aldunate,
sacerdote, describe la politica del miedo instaurada por los
militares y que, muchas veces, las imagenes de torturados y

detenidos solfan ser mas impactantes que la propia muerte.

-Fuente n° 5
-Fuente n° 6
-Fuente n°® 7

-Sonido ambiente

83 Los titulos entre comillas corresponden al rétulo empleado por la obra.
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Del archivo se extraen imagenes de soldados con fusil en
mano amenazando a transeuntes y de una protesta donde
un joven lleva un cartel con la silueta de un detenido

desaparecido, procurando que la gente no olvide su caso.

6
(4°557)

Pobladores
Una mujer mayor recorre el cementerio en busca de una
tumba, luego vemos a un grupo de nifios que conversan
sobre el miedo que les produce el sobrevuelo de los
helicopteros, seguidos de una nifia (alrededor de 12 anos)
que comenta el mismo tema. Marfa FElena Reyman,
pobladora, cuenta que en su casa debié esconder a algunos
jovenes para que no se los llevaran presos; ademds, relata
las experiencias de gente cercana a ella que sufrié los
embates de la milicia y la identificacién sufrida por los nifios
con los militares, considerandolos ejemplos a seguir debido
a su poderio. Un ex soldado (que no es presentado con
nombre) da cuenta de la enseflanza recibida dentro de las
escuelas militares, en torno a la muerte y al tratamiento que
debfan dar a la poblacién. Al final de la secuencia se

muestra el vuelo de un helicoptero a muy baja altura.

-Fuente n° 8
-Fuente n° 9
-Fuente n° 10
-Sonido ambiente
-Intervencién del

realizador

7
(2237

Manejo de las emociones

Elizabeth Lira, psicéloga, habla de una guerra psicologica
utilizada por el Gobierno, la cual implicaba, por un lado, el
manejo de las emociones, mientras que por otro, la
represion como forma de controlar el comportamiento
humano. La secuencia culmina con imagenes de un amplio
numero de personas que comparten un dia de descanso en

un area verde.

-Fuente n°® 11

-Sonido ambiente

8
(2°44”)

‘Funcionarios del miedo’

El poeta y compositor Mauricio Redolés entona un cantico
acerca de la tortura. Erika Henning, ex prisionera politica,

da detalles de las torturas sufridas por ella y su esposo,

-Fuente n°® 12

-Sonido ambiente
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Alfonso, a manos de Osvaldo Romo, quien tenfa una forma
familiar de convencerla de comportarse de una u otra

manera durante el interrogatorio.

9 Perfil del torturador -Fuente n° 2
(3’447) Monica comenta como cualquier persona podia convertirse | -Fuente n® 3
en torturador debido a los condicionamientos sufridos al | -Sonido ambiente
interior de las Fuerzas Armadas, agregando que fueron | -Intervencion del
intelectuales quienes disefaron los planes de exterminio, | realizador
pero que por su posicion nunca serfan juzgados como tales.
Alejandro disminuye el perfil de la tortura, equiparandola
con situaciones cotidianas; alega que el ejército no torturo,
pues, para esas fechas ya existian métodos de interrogatorio
que no involucraban la fuerza fisica; se realiza un close up a
una fotografia del entonces Presidente, Augusto Pinochet
que se encuentra a un costado de ¢€l, terminando con un
plano mas abierto del militar mientras fuma su pipa.
10 Del bando contrario -Entrevista
(6’317) Entrevista a un grupo de alrededor de 10 personas que se | grupal
encuentran en un parque y que recuerdan su situacion tanto | -Fuente n® 13
el dia del Golpe Militar como durante la dictadura. Un | -Sonido ambiente
joven que no es identificado relata su experiencia al interior | -Intervencién del
de las Fuerzas Armadas mientras tuvo que realizar su | realizador
servicio militar: las torturas que debfan soportar, las
amenazas psicologicas bajo las que actuaban y el desquite
que significaban las golpizas a la poblacién.
11 ‘El alma ocupada’ -Fuente n® 9
2’117) Maria Elena es mostrada en su ambiente familiar, mientras | -Fuente n® 2

ve television. Monica detalla las sensaciones que agobiaban
a la poblacién en torno a vencedores y vencidos. Su relato
se complementa con imagenes de gente de compras en un
supermercado, para finalizar con un spot de las Fuerzas

Armadas, en el cual se ensalzaba la imagen de éstos.

-Sonido ambiente
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12
(2°09”)

El mundo de los capitalistas

Luis Maira, abogado y politico, entrega un contexto
histérico de la persecuciéon sufrida por comunistas y
marxistas en el mundo. Seguido de ¢, Juan Catlos ratifica

su testimonio.

-Fuente n° 14
-Fuente n° 6

-Sonido ambiente

13
(628

‘La guerra de las imagenes’

David Becker, psicélogo, comenta sobre las técnicas de
sometimiento utilizadas en la dictadura y de cémo los
militares sabfan aplicatlas en justa medida y en el tiempo
exacto, con la ayuda de los medios de comunicacién social.
Hay imagenes de militares en las calles y de la prensa de la
época dando cuenta de cifras de muertes, ademas del
archivo del automovil que transportaba al General (R)
Augusto Pinochet cuando sufrié el atentado que casi le
costd la vida. Diego Portales, experto en comunicaciones,
realiza un analisis de la validacién entregada por los medios
de comunicaciéon a la extrema violencia utilizada por los
militares para mantener el orden social. Su testimonio es

respaldado por imagenes de protestas de todo tipo.

-Fuente n°® 15
-Fuente n° 16
-Sonido ambiente
-Las imagenes de
archivo
corresponden a
noticieros de la

época

14
(2)08?’)

‘Llevar la contra’

Fanny Pollarolo, abogada y psiquiatra, narra el proceso
sobrellevado para despojarse de la sensaciéon de miedo
instaurada por el régimen, a fin de poder actuar en contra
del mismo. A continuacidén, vuelve a presentarse el
sacerdote Aldunate quien invita a dejar de lado el miedo y
atreverse a luchar. Ambas fuentes confluyen en la imagen
de apoyo que muestra una protesta dentro del Palacio de

Justicia.

-Fuente n°® 17
-Fuente n°® 7

-Sonido ambiente

15
(102

Evasién
Renato cuenta como los prisioneros creaban métodos de

evasion para soportar la prision.

-Fuente n® 1

-Sonido ambiente
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16
(2°07”)

Los ninos también recuerdan

Un hombre que no es identificado detalla la experiencia de
un grupo de nifios que realiza un montaje teatral, en el cual

representan su desalojo de los terrenos en los que vivian.

-Fuente n°® 18

-Sonido ambiente

17
(5°05”)

Nol”
Comienza con un desfile de militares, donde la cimara
realiza un paneo hasta el General Pinochet, que oficia el
acto. Ricardo Lagos da cuenta del sentimiento de victoria
que reinaba entre los partidarios del NO en las elecciones
de 1988. En cambio Monica, habla de quienes no crefan
posible que el Gobierno Militar reconociera una posible
victoria. A continuacién se muestran dos spots publicitarios
de la campafia del Si, seguidos de un analisis desarrollado
por David, quién da cuenta de que ésta tenfa muchos
elementos tendientes a infundir terror, comparandola con la
alegria transmitida por los spots de la campafa contraria.

Seguido de este testimonio se presentan spots del NO.

-Fuente n° 19
-Fuente n° 2
-Fuente n° 15

-Sonido ambiente

18
(625”)

Las nuevas generaciones

Entrevista a un grupo de jévenes actores de teatro que
comentan sus propias impresiones tanto de la Dictadura
Militar como del Gobierno Transitorio. En el grupo se
rescata el testimonio de 6 personas (hombres y mujeres). La
secuencia finaliza con la individualizaciéon de personas de
diferentes edades que viajan en el Metro de Santiago,
culminando cuando éste llega a una estacién y abre sus

puertas.

-Entrevista
grupal

-Sonido ambiente
-Intervencién del

realizador
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Una recopilacion de testimonios busca reconstruir el sentir de la poblacion al enfrentarse a

los hechos ocurridos en un dia especifico de la historia nacional, el 11 de septiembre de 1973.

Anailisis del relato audiovisual

Este breve documental cuenta con un amplio numero de entrevistas que se entrelazan

para construir un relato que acoge las experiencias de individuos comunes y corrientes que

vivieron, directa o indirectamente, el dia del Golpe de Estado. Las narraciones no se presentan de

una sola vez, sino que son fragmentadas y entregadas a lo largo de la produccién; algunos

personajes aparecen en mas de una ocasion, mientras que otros solo se ven una vez.

El trabajo se define bajo el estilo de “Video Cabina: Golpe Militar”, tras lo cual aparece

ante la camara un presentador —Augusto Goéngora— quien explica las caracteristicas de lo que este

término implica: confesionario publico en el que personas comunes y corrientes dan cuenta de sus
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visiones en torno a un hecho determinado, alejandose de analistas doctos. De alli en adelante, la
obra queda constituida sélo por la mezcla de testimonios y la puesta en escena de imagenes del dia
rememorado, sin que exista una voz en off que dé forma al relato.

Durante todo el documental, y mientras se suceden los rostros que comentan sus
vivencias en primer plano, en uno secundario —y como una especie de fondo— se proyectan
imagenes captadas el dia 11 de septiembre de 1973: tanto del bombardeo a LLa Moneda, como del
movimiento militar que existfa en el sector céntrico de Santiago, es decir, de los tanques
recorriendo las calles y de los uniformados armados.

Debido al amplio nimero de informacién, la produccion es segmentada, agrupando los
testimonios en ocho secuencias que describen los momentos y sensaciones que los entrevistados
evocan de aquel dia (en total son diez secuencias, sin embargo, s6lo en ocho de ellas se exponen
testimonios). La selecciéon de quienes vemos frente a la camara busca reflejar una profunda
exploracion en la sociedad, extrayendo concepciones muy variadas entre si, que involucran no
so6lo a aquellos que vivieron el dia, sino también a quienes recibieron la nocién del hecho de parte
de sus padres o cercanos. Al tener un grupo tan vasto, posibilita que el espectador no sélo vea un
lado de la historia, sino que sea capaz de formarse una visiéon mas plural, ya sea por medio de los
testimonios que ratifican una postura anterior, o, por medio de aquellos que recogen experiencias
completamente diferentes a las suyas.

Se distinguen rasgos experimentales en el tratamiento de esta producciéon pues, a
diferencia de las construcciones tradicionales, pareciera que la camara ha sido plantada en un
punto especifico y que son los actores sociales los que pasan frente a ella; ademas, mientras éstos
entregan su testimonio el fondo luce como una gran pantalla cinematografica, en la cual se
proyectan imagenes que dan cuenta de los acontecimientos sucedidos el dia en cuestién. Por otra
parte, el realizador opta por hacer las transiciones entre las secuencias mas dinamicas, al incluirles
colores, animaciones y sonidos; elementos que no se presentan en el resto del texto audiovisual.
Asi, la musica es utilizada solo en estas instancias, incorporando temas incidentales.

A diferencia de otros documentales, la division de las secuencias no implica un cambio de
locacién o tematica, sino que se realiza mediante quiebres que dan al espectador un espacio para
descansar de la gran cantidad de informacioén recibida. Las animaciones logran que la obra, a pesar
de tocar un tema tan recurrente, tenga un sello distintivo que, en definitiva, puede constituir uno

de sus mayores atractivos.
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Cuenta con una estructura dramatica no lineal, ya que a lo largo del trabajo los
protagonistas alternan las experiencias y sensaciones que les genera el recuerdo de ese dia —y los
eventos posteriores—, todo ello sin un orden establecido, es decir, sélo de acuerdo a como esas
evocaciones afloran en su conciencia. Sin embargo, consideramos que se establece un momento
de mayor dramatismo —la secuencia nimero ocho— donde se exponen, principalmente, las
emociones provocadas por la reminiscencia.

Ninguna de las cincuenta y dos fuentes aqui expuestas son identificadas de forma alguna;
cada una de ellas se dirige a la camara sin presentaciones ni especificaciones de quienes son. Los
individuos dan cuenta de estar respondiendo a una o mas preguntas planteadas fuera de camara y,
s6lo en una ocasion se oye la voz del realizador que interactia con uno de ellos.

Las fuentes son numeradas de acuerdo al orden de su aparicién frente a la pantalla, sin
importar si sus primeras intervenciones son rescatables en la construccion de la historia; en
algunos casos, los intérpretes no entregan un testimonio contundente, es decir, son utilizados
como uniones entre uno y otro relato, por lo que no reproduciremos sus opiniones. Ademas, en el
desglose de las secuencias se especificara el sexo de cada uno de ellos, colocando, al lado de su
numero una (m) en el caso de las mujeres y una (h) en el de los hombres, pues es ésta la tnica
forma de diferenciarlos.

En la segunda secuencia, las fuentes especifican la edad que tenfan el 11 de septiembre de
1973; asi, la 1 tenia siete afios, la 2, veintiséis; la 3, diecisiete; la 4 y 5 atn no habian nacido y la 7,
dice haber tenido un afio.

En la tercera secuencia los testimonios se centran en el recuerdo especifico de aquel dia,
describiendo lo que hacian en ese momento de sus vidas: la fuente 1 comenta que es dificil hablar
objetivamente del evento, pero que considera muy importante la posibilidad de exteriorizar sus
sentimientos; mientras que la 9 explica que para él fue un dfa comin y corriente, pues siguié su
rutina diaria y sélo se preocupé de la seguridad de sus hijos, escondiéndolos en la dltima
habitacion de la casa. La fuente nimero 10 recuerda el encantamiento que le producia el observar
la caida de las bombas, pues le hacfan sentir parte de una pelicula; la 11 explicita que, debido a su
corta edad, no entendia nada y eran sus padres los que le inferfan miedo, al comentatle que los
campesinos se acercaban a Refiaca cargados de machetes. La fuente 12 afirma que le causa mucha
emocion recordar y, que lo unico que atiné a hacer fue colocar en el suelo colchones para poder
dormir ahi junto a sus diez hijos. La fuente 6 comenta que su patrén estaba muy nervioso y que,

por lo mismo, decidi6 tapiar la puerta de su casa y prohibir la salida de cualquiera a la calle; 1a 13
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dice que era muy pequefa y que, por seguridad, fue encerrada en un bafio. Finalmente, la fuente
14 recuerda el llanto de su abuelo, sin que €l lograra entender el motivo.

La cuarta secuencia parte con el relato de la fuente 15, quien especifica en primera
instancia, que no le gusta rememorar, porque lo pone triste, para luego informar que, en esos dias,
era preseleccionado nacional de ciclismo; la fuente 16 explicita que s6lo recuerda el hallarse bajo
su cama comiendo lentejas. La fuente 18 se encontraba realizando su servicio militar y, como tal,
se sentfa alabado por lo que estaba sucediendo; mientras que la 19 estaba hospitalizada
operandose las ufias. La fuente 5 alude a un allanamiento, explicando que la tiraron al suelo en
busca de revistas, lo cual la llevé a creer que (a los militares) les gustaba leer; la 21 afirma que
nunca hubo claridad al respecto, y que tampoco lo existira en el futuro.

En la secuencia numero 5, los personajes entregan diferentes tipos de testimonios;
mientras que la fuente 15 continda su relato —dando mas detalles de la situacién que debié sortear
para llegar a su casa—, la 22 espera poder encontrar algin dia el cuerpo de su padre, la 23 garantiza
que el dar tantas vueltas a este tema refleja cierto morbo politico, la 24 afirma que es una fecha
que marca mucho a su generacion, la 25 dice que “no esta ni ahi” y la fuente 26 comenta que si
hubiese sido mas osado, probablemente no estarfa vivo —denotando que no es una situaciéon que
le agrade—. La fuente numero 27 agradece la intervencion militar, pues le significo la obtencion de
un hogar; la 28 —que parece ser un escolar—, argumenta que lo tnico bueno de la fecha es que es
un dia feriado; la 29 explica que aunque todo sucedié antes de su nacimiento, igual lo vivié; la 30
recita una frase en torno a la vida, que atribuye a John Lennon, mientras que la fuente 21 recuerda
el afio como aquél donde le robaron su mufieca.

La sexta secuencia, al igual que las dos anteriores, se inicia con la continuacién del relato
del ciclista (fuente 15) que, montado en su bicicleta estaba en el medio de un taco, para seguir con
la fuente 31 quien admira a s# General Pinochet, anhelando conocetlo. La fuente 32 relata una
anécdota familiar, la 33 es una gitana que explica que el conocimiento que tiene del evento es el
que le ha sido transmitido por su pueblo; la 8 recuerda que no habia parafina ni bencina —
aludiendo al gobierno de Allende—; la fuente 34 asevera que ese fue el peor afo para el pafs; la 35
recuerda que su vecino tenfa un saco de arroz escondido; la 36 describe que habfan muchas
peleas, pues unos estaban de un lado y otros del contrario. La fuente 26 lamenta la cantidad de
suefos que quedaron truncados, mientras que la 37 entiende ese dia como una fuerte imposicion.

La secuencia nimero siete comienza con el testimonio de la fuente 38, quien, a diferencia

del resto, asegura haber esperado con ansias el derrocamiento del Gobierno Popular, seguido de la
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39 que afirma que, a pesar de no haberlo vivido, le duele. La fuente 40 dice que en el lugar donde
se encontraba habfan animos de celebracién, pero que ella sentia gran preocupacion por un tio; la
41 explica que logré escapar de los militares antes de que apresaran a toda su familia y mataran a
su hermano como a un perro; la 43 narra que sinti6 la transmision del dolor de su padre; la 44
recuerda que para ¢l fue un dia martes, nublado y lluvioso. La fuente 45 dice que, a partir de ese
dia, se comenzoé a vivir una sensacion de alivio y relajo, mientras que la 8 argumenta que, mas que
una preocupacion por la cantidad de muertos, existia en la poblacion un sentimiento de
desolacion por los tiempos venideros.

En la octava secuencia, en general, se detallan las sensaciones que se producen en la
actualidad al recordar el hecho: inestabilidad en las piernas, piel de gallina, oscuridad, miedo,
ansias de justicia, o un simple recuerdo mas, como cualquier otro. Sin embargo, escapa de esta
descripcion general, la fuente nimero 41, quien continia con la descripcion del dolor que le
provoca el no poder darle cristiana sepultura a los restos de su hermano.

La dltima secuencia que recoge testimonios, versa sobre los anhelos y esperanzas, tanto en
el ambito personal como del conjunto social, que los individuos manifiestan para el futuro. En
general, los entrevistados son personas jovenes que no vivieron directamente el hecho, y que, sin
embargo, argumentan la necesidad de tomar conciencia de las implicancias que tuvo para el
general de la poblacion, a fin de poder empezar de cero y construir un pafs en paz: ser capaces de
aprender de los errores, para que no se repitan.

Se construye una décima secuencia basada, exclusivamente, en imagenes y musica
incidental, que recopila fotografias donde destaca la figura tanto de Salvador Allende como de

Augusto Pinochet, por sobre otros individuos.

Analisis en base a las categorias establecidas de la Nueva Historia para el cine

documental

Reduccién de escala como forma de aproximacién a la historia

La reduccion de escala como forma de aproximacion a la historia se presenta en este trabajo de una
forma particular. Por medio de la exposicion de una amplia gama de actores sociales —todos
anonimos— el realizador pone de manifiesto las diversas sensaciones que el recuerdo de esta fecha

concita en la nacién.
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A pesar de que el titulo del documental “El 11 del 73” sélo consigna un dia y un mes,
cada uno de los personajes alude al afio en que todo cambio; a la fecha en que Chile dejé de ser
un pafs democratico y pasoé a estar gobernado por el ejército. Los personajes dan cuenta del sentir
popular frente a este importante momento historico, permitiendo que el espectador descubra las
implicancias de dicho acontecimiento en la construccion de la sociedad actual.

Por ello, el recurrir a esta heterogeneidad social posibilita una aproximacién a la historia
general de la poblacién, al contar con testimonios tanto de aquellas personas que vivieron
directamente el Golpe Militar, como de quienes nacieron en el periodo dictatorial. Asi, cada una

de las secuencias alude a esta categorfa.

Particularidad

Al ser todos relatos individuales y, por lo tanto, personales, irrumpe la categoria de
particularidad, ya que el documental, como un todo, no es mas que la recopilaciéon de diversas
impresiones sobre un mismo hecho, con un tratamiento que logra acogerlas y unirlas. De esta
forma, cada sujeto que plantea su realidad frente a la camara provoca en el espectador cierta
identificacién con las vivencias, apelando, directamente, a su emotividad y memoria comun.

Debido a la brevedad de las apariciones de los entrevistados, no es viable llegar a
conocerlos, mas alla de lo que representan por su forma de vestir o hablar, impidiendo asi, una
caracterizacion de los mismos como parte de un grupo familiar, trabajo o nivel socioeconémico,
por ejemplo. La presentacion de los personajes bajo este formato es posible gracias al tema
escogido, pues éste corresponde a un periodo histérico ampliamente familiar para todos los
miembros del pais.

Al definir la categoria particularidad como la conjuncién de un buen nimero de vivencias
personales que apelan a los sentimientos del espectador, cada uno de los testimonios aqui

presentados corresponden a ella.

Visién plural en la construccién del relato

En torno a una vision plural en la construccion del relato, se descubre una multiplicidad de
testimonios, provenientes de diversos sectores sociales y etarios, a fin de demostrar que es un
tema que afecta al pafs en su conjunto, sin importar si los sujetos tuvieron una participacion
directa en el hecho o solo lo vivieron a través de las experiencias relatadas por sus cercanos. Asf,

emergen, por un lado, los relatos de quienes tienen recuerdos de aquél dia, mientras que por el
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otro, los de aquellos que nacieron durante la dictadura, pero que también tienen una clara opinion
al respecto.

Ademas de esta distincion, el realizador expone tres visiones acerca del 11 de septiembre
de 1973; en primer lugar, se presentan los relatos de aquellos que fueron afectados directamente
por los embates militares, es decir, los que perdieron algin amigo o familiar, los que vieron sus
suenos truncados o aquellos que tuvieron que replantear su vida (fuentes 1, 4, 5, 6, 9, 11, 12, 14,
15, 22, 24, 26, 29, 33, 34, 35, 306, 37, 39, 40, 41, 42, 43, 46, 47 y 48). En segunda instancia, se
encuentran los testimonios de aquellas personas a las que la situaciéon no les interesé o interesa en
mayor medida; en el grupo se distinguen tanto adultos —que formaron parte de la sociedad de la
época— como jovenes que prefieren no mirar hacia atras (fuentes 10, 13, 16, 17, 19, 21, 23, 25, 28,
30, 32, 44, 49, 51 y 52). Finalmente, emergen las opiniones de aquellos que esperaban que
ocurriera una situacion de este tipo, pues consideraban que el cambio serfa beneficioso tanto para

sus vidas como para la evolucion del pafs (fuentes 7, 8, 18, 27, 31, 38, 45 y 50).

Contexto

El documental busca crear un contexto de la situacién social desplegada en torno a un dia
especifico y clave del acontecer nacional, ademas de las consecuencias que acarre6 para los
individuos comunes y corrientes que debieron seguir el curso de sus vidas. La idea no es realizar
una caracterizacion de los sucesos desarrollados ese dia, ya que es un tema ampliamente conocido,
sino que describir el sentir de la poblacién —a veinte afios del hecho— que debid reestructurar su
existencia bajo un régimen dictatorial, con todo lo que ello implicé.

Al igual que lo ocurrido en la categoria de particularidad, todas las secuencias dan cuenta

del contexto.

Protagonista anénimo

El realizador manifiesta en los primeros minutos de la producciéon —a través del
presentador—, la utilizaciéon de un formato particular para la obtencién de los testimonios, esto es,
la Video Cabina, en la cual, todos los individuos son anénimos, por lo que ninguno destaca sobre
los demas; es decir, no se recurre a personeros especializados para analizar la situaciéon general. La
idea de este tipo de realizaciones es diferenciarse de aquellas que tratan el mismo tema,
entregando el protagonismo a sujetos desconocidos, dando cuenta, asi, de la categoria protagonista

andnimo, a lo largo de toda la obra.
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Memoria

Esta obra es construida completamente en funciéon de un rescate de la memoria individual
de los sujetos que desfilan frente a la camara. Cada uno de ellos se preocupa de describir distintas
situaciones en torno al dfa del golpe, sean éstas personales o parte de su memoria colectiva, al ser
heredadas de sus padres o cercanos. Por medio de sus testimonios es posible reconstruir el sentir
de un pueblo frente a un acontecimiento especifico de la historia nacional, ya que ellos entregan
los fragmentos que tienen mas latentes en torno al mismo tema, originando un amplio relato

sobre las diversas sensaciones que provoca dicha remembranza.

Validacién de las fuentes

Inicialmente, la validaciin de las fuentes emerge de forma dubitativa, ya que debido al amplio
namero de testimonios que se refieren a una misma situacion, a primera vista podria decirse que
esta categoria si esta en el documental. Sin embargo, al indagar en los testimonios de los sujetos se
descubre que, a pesar de que todos hablan de una misma circunstancia, cada uno lo hace desde su
vision particular, refiriéndose no al hecho en si, sino que a la incidencia que éste tuvo en su vida;

por ello, esta categoria no se presenta en la produccion.

Manifestacién del realizador

La categoria manifestacion del realizador marca la produccién desde los primeros minutos,
momento en el que aparece un presentador que explica de qué va a tratar el documental,
detallando el significado del formato Video Cabina. A lo largo del relato, la voz del director
aparece en una sola ocasion, para responder a uno de los individuos que lo interpela directamente.
Sin embargo, sus mayores manifestaciones quedan dadas en las transiciones secuenciales, donde
puede dejar aflorar toda su creatividad, creando espacios colmados de signos que hacen referencia
a su propia visiéon sobre el Golpe de Estado, pues a pesar de mostrar a los dos lideres, entrega

cierta superioridad a Allende sobre Pinochet.

Innovaciones en la construccién del relato

Esta produccién cuenta con ciertos elementos que forman parte de la categorfa; por una
parte se encuentra el hecho de que los testimonios de todos los entrevistados no son entregados

de forma integra en una sola intervencion, sino que segmentados y presentados a lo largo de toda
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la obra, mediante lo cual ésta se dinamiza y es capaz de conservar la atencién del espectador de
principio a fin, en un intento por mantener el hilo de las narraciones individuales.

Por otra parte, los cambios entre las secuencias, en los cuales se incluyen animaciones,
color y musica incidental, se constituyen en una instancia que permite que el espectador pueda
descansar y procesar la cantidad de informacién recibida; ademas, es en éstas donde el director
pone de manifiesto tanto su creatividad como opinién respecto al tema.

Asi, a lo largo de todo el documental se exhiben elementos que hacen de éste una
narracion no tradicional que logra representar, integramente, la categoria de znnovaciones en la

construccion del relato.

Similitud del documental con alguna de las corrientes de la Nueva Historia

Debido a que el sentido de la produccién sélo busca exponer el sentir popular frente a un
dfa determinado de la historia nacional, se acerca a la corriente “historia oral”, pues, su fin es el de
reconstruir, a través de testimonios, ese trozo del pasado; el hecho de reunir a tan variados
entrevistados, permite lograr una concepcion distinta a las obras normalmente creadas en torno a
este tema. Es esa diferencia, la que mas la aproxima a la “historia oral”, ya que el documental, en

su conjunto, eleva a la oralidad como una forma valida de reconstruccion historica.

2.6.1 Tabla secuencial “El 11 del 73”

Numetro de

Otras
secuencia y Descripcion de la secuencia
especificaciones
duracion
1 Presentacion -Sonido ambiente
(59”) Antes de los créditos aparece un presentador, Augusto | -Mdusica

Gongora, que da cuenta del formato bajo el cual se ha | incidental
construido la obra; esto es, el Video Cabina. Explica que
consiste en un confesionario publico sobre un tépico

determinado; en este caso: el Golpe Militar.

2 ¢Cuantos afios tenfas ese dia? -Fuente n° 1 (m)

(1°207) 7 testimonios dan cuenta de la edad de cada uno al | -Fuente n® 2 (h)
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momento del Golpe Militar.

La secuencia termina con un quiebre destinado a dar paso a
la siguiente, en el cual se muestran imagenes en blanco y
negro que se van coloreando al ritmo de la musica

incidental.

-Fuente n° 3 (h)
-Fuente n° 4 (h)
-Fuente n° 5 (m)
-Fuente n° 6 (h)
-Fuente n® 7 (m)
-Sonido ambiente
-Musica
incidental
-Intervencion

del realizador

3 ¢Qué recuerdas? -Fuente n° 1 (m)
(1724”) Los 8 entrevistados narran los recuerdos que tienen de ese | -Fuente n° 6 (h)
dia, ya sean propios o traspasados por sus padres, pues | -Fuente n° 9 (h)
algunos aun no tenfan conciencia plena, destacando aquél | -Fuente n° 10 (h)
que les resulta mas impactante. -Fuente n° 11 (h)
-Fuente n® 12 (m)
La secuencia finaliza con imagenes en blanco y negro de La | -Fuente n° 13 (m)
Moneda, a las que se superpone la animacién de unos | -Fuente n° 14 (h)
suecos de colores que cruzan la pantalla; seguido de una | -Sonido ambiente
imagen de la bandera frente a un gran nimero de personas. | -Musica
incidental
4 Las experiencias del régimen -Fuente n° 15 (h)
497) Ademas de los recuerdos del dfa del golpe, los entrevistados | -Fuente n° 16 (h)

agregan experiencias en torno a los afios vividos bajo el

régimen militar.

La secuencia termina con imagenes del bombardeo a La
Moneda, mezcladas con la animaciéon de un céndor y dos

dinosaurios gigantes que forman parte del combate.

-Fuente n® 17 (m)
-Fuente n° 18 (h)
-Fuente n° 19 (h)
-Fuente n° 4 (h)
-Fuente n® 5 (m)
-Fuente n® 21 (m)
-Sonido ambiente
-Musica

incidental




225

5 ¢Qué significéd para ti? -Fuente n°® 15 (h)
(1’137) Los entrevistados exponen el significado que cada uno | -Fuente n° 22 (h)
atribuye a esta fecha, dando cuenta de la diversidad de | -Fuente n° 23 (h)
opiniones que genera un tema de impacto nacional. -Fuente n°® 24 (h)
-Fuente n°® 25 (h)
La secuencia termina con la imagen de un tanque, la cual es | -Fuente n° 26 (h)
tapada por el cruce de las fotografias de Salvador Allende y | -Fuente n® 27 (m)
Augusto Pinochet en diversos colores. -Fuente n°® 28 (h)
-Fuente n°® 29 (m)
-Fuente n® 30 (m)
-Fuente n° 21 (m)
-Sonido ambiente
-Musica
incidental
6 ¢El recuerdo mas vivido? -Fuente n° 15 (h)
(1’107) Las fuentes relatan tanto su propia perspectiva como la de | -Fuente n° 31 (h)
sus cercanos frente al tema: anécdotas, dramas y esperanzas. | -Fuente n® 32 (m)
-Fuente n® 33 (m)
El cambio de secuencia esta dado por imagenes en blanco y | -Fuente n° 7 (m)
negro del bombardeo a La Moneda, tras lo cual la pantalla | -Fuente n° 8 (m)
se divide en cuatro cuadros que continuan la caida, para | -Fuente n° 34 (h)
finalizar a pantalla completa con la misma imagen, pero esta | -Fuente n° 35 (h)
vez coloreada en su totalidad. -Fuente n® 36 (h)
-Fuente n° 26 (h)
-Fuente n°® 37 (h)
-Sonido ambiente
-Musica
incidental
7 Diferentes opiniones -Fuente n°® 38 (m)
(1’117) Los testimonios evidencian tres de las mas importantes | -Fuente n° 39 (m)

visiones vividas a lo largo del periodo militar, esto es:

aquellos que fueron victimas de maltratos y torturas,

-Fuente n® 40 (m)

-Fuente n°® 41 (h)
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aquellos para los que no significé nada especial y los que se

alegraron con la noticia.

El quiebre secuencial es evidenciado con imagenes de
edificios vecinos a La Moneda, la fotografia de Salvador
Allende llenando la pantalla y la fuente 15 continuando el

relato de lo que experiment6 ese dia.

-Fuente n® 42 (m)
-Fuente n® 43 (m)
-Fuente n° 44 (h)
-Fuente n°® 45 (h)
-Fuente n® 46 (m)
-Fuente n° 7 (m)
-Fuente n® 8 (m)
-Sonido ambiente
-Musica
incidental

-Fuente n° 15 (h)

8 Recuerdos familiares -Fuente n° 47 (h)
(617) Se mezclan tanto las impresiones de unos, con los | -Fuente n® 48 (h)
recuerdos familiares de otros, para terminar con la | -Fuente n° 40 (m)
presencia de uno de los actores sociales que queda | -Fuente n®49 (h)
cabizbajo frente a la camara, sin emitir palabra. -Fuente n°® 50 (h)
-Fuente n® 41 (h)
El cambio de secuencia se da con la congelaciéon de la | -Fuente n° 11 (h)
imagen de La Moneda, mientras pequefos cuadros | -Sonido ambiente
recuerdan las opiniones expresadas anteriormente, para | -Musica

terminar con imagenes de Allende y Pinochet. La fuente 15 | incidental
sigue relatando su dfa. -Fuente n° 15 (h)
9 El futuro -Fuente n° 40 (m)
(2°03”) Los entrevistados relatan los cambios que esperan para el | -Fuente n° 29 (m)

futuro; unos ratifican su esperanza de que este tipo de
acontecimientos no se repita, mientras otros dan cuenta de
la esperanza de entregar a las generaciones futuras un pais

en paz.

Esta secuencia termina con la individualizaciéon de los
rostros en silencio —tanto aquellos ya conocidos, como

algunos nuevos—, para terminar con el fin del relato de la

-Fuente n° 51 (h)
-Fuente n°® 52 (h)
-Fuente n° 44 (h)
-Fuente n® 7 (m)
-Fuente n° 8 (m)
-Fuente n°® 4 (h)

-Fuente n® 5 (m)

-Sonido ambiente
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fuente 15.

-Musica
incidental

-Fuente n° 15 (h)

10
(167)

Nunca mais

Imagenes en blanco y negro que son coloreadas, en las
cuales se distinguen las caras de Pinochet y Allende, entre
otros; para finalizar con dos flores de color que coronan las

imagenes en negro.

-Musica

incidental

2.7 SUENOS DE HIELO

Ficha Técnica

Titulo
Direccién

Produccion Ejecutiva

Productora

Direccion de Fotografia

Montaje

Misica

Duracién
Fecha de produccion
Contacto

Premios

“Suefios de hielo”
Ignacio Agtiero
Andrés Racz

Ignacio Agtiero

LLa Mar Films
Gaston Roca
German Lifiero

José Luis Arredondo
Fernando Valenzuela
Bela Bartok

Maurice Ravel
Canciones populares chilenas
58 minutos

1993

iaguero@adsl.tie.cl

Gran premio Festival de Manheim, Heidelberg, 1994

Premio mejor film experimental, Festival Internacional de Cine

de La Habana, 1993
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Sinopsis

Un relato que reconstruye el viaje del iceberg expuesto en la Feria Universal de Sevilla, en
1992. El suefio de un hombre se vuelve realidad mientras extranos acontecimientos rodean la

travesia que se inicia en Punta Arenas y termina en Espafia.

Anailisis del relato audiovisual

Esta produccion, a diferencia de las anteriores, corresponde a un trabajo completamente
experimental que, aunque enmarcado en el género documental, incluye ciertos elementos de
ficcién, como es la utilizacion de la pelicula Moby Dick, para concretar los espejismos visualizados
por los integrantes del barco; la creacién de un personaje que protagoniza la historia, hilo
conductor del relato; y un particular tratamiento entregado a las imagenes, para asemejar una
observacion directa, es decir, que el espectador sienta que forma parte de la experiencia.

La historia narra la travesia desarrollada para llevar hielos milenarios de la Antartica
chilena, hasta la Feria Universal de Sevilla —realizada en 1992— en el marco de la conmemoracion
de los quinientos afios del descubrimiento de América. El director construye un personaje que,
tras tener un suefio que lo motiva a dejar su casa y surcar los mares, parte rumbo a Punta Arenas y
elige —para la concreciéon de éste— embarcarse en el buque encargado de ir hasta la Antartica para
extraer hielos milenarios, destinados a ser el producto representativo del pais en la feria.

El viaje esta rodeado de extrafias sensaciones, tanto del protagonista como de la
tripulacién abordo, cargadas de elementos esotéricos y oniricos que los llevan a creer que estos
extrafios sucesos constituyen la venganza de los hielos por la profanacion a cometer. En el barco,
ademas de la tripulacion, viajan tres expertos que forman parte del proyecto nacional (el
fotégrafo, Guardn; el ingeniero de los hielos, de la Fuente y el artista, Castillo).

Ninguno de los habitantes del barco entrega un testimonio directo a la camara; a lo largo
de toda la obra, oimos, casi exclusivamente, la voz del protagonista. Las unicas fuentes —si asi
pueden denominarse— son el capitan del barco, quien en una conferencia de prensa explica la
misiéon que debe cumplirse con este viaje; ésta es la unica intervenciéon testimonial que el
personaje realiza en el documental. La segunda fuente es un naufrago encontrado en la Isla
Decepcion, quien se dirige a los marineros (en inglés) para intercambiar experiencias relativas a las

alucinaciones colectivas, por todos sufridas al llegar hasta este punto de la travesfa. La
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conversacion no se desarrolla en primer plano, sino que es traspasada al espectador mediada por
la vision del protagonista.

La voz que guia el relato no es la que tradicionalmente conocemos como voz en off, sino
que corresponde a una narracion personal —una suerte de reflexion— que describe los
acontecimientos que le suceden, con todo lo que esto involucra; es decir, miedos, angustias,
alegria y soledad, involucrando al espectador, al infundirle sus sensaciones y vivencias —al igual
que lo ocurrido con los personajes de las peliculas de ficcion—.

En el cartén inicial, el director explicita que, aunque la historia relata un hecho real (el
transporte del iceberg desde la Antartica a la Feria Universal de Sevilla), el personaje descrito no
corresponde a dicha realidad, hecho que motiva que la obra sea definida bajo el género
experimental.

Otra de las técnicas introducidas es el uso de imagenes correspondientes a la pelicula de
ficcion Moby Dick, cuyo objetivo es retratar el miedo experimentado por la tripulacién debido a
los embates de la naturaleza. Estas imagenes muestran lo que le sucedio al capitan de ese barco, en
paralelo a lo que les acontece a los tripulantes de esta embarcacion, mientras recolectan los hielos
antarticos.

La musica acompana largos momentos —tanto de la faena como del viaje—, en los cuales el
recurso representa un agente de suspenso y dramatismo, imposible de alcanzar de otra forma. Sin
este impetu, ademas del relato del protagonista, el documental no pasaria de ser un simple
reportaje que describe un viaje.

La construccion ficticia del protagonista genera en el espectador cierta empatia hacia la
historia, a pesar de que nunca se le conoce una identidad —aparte de la entregada por su grupo
familiar— y tampoco queda claro qué ocurre con él; nunca se llega a determinar su aspecto fisico
pero, a través de su voz, podemos caracterizarlo aunque sea de forma basica, como por ejemplo
suponer que corresponde a un hombre blanco de alrededor de cuarenta afios. La introduccion de
esta creacion como guia del relato queda validada en la ultima secuencia de la obra, cuando
mediante cartones el director explica algunos de los acontecimientos paranormales que rodearon
el retorno de los hielos a su lugar original.

De esta forma, la estructura dramatica de la obra pasa por la evolucién interna del
protagonista a lo largo de la travesia, en la cual termina dandose cuenta de que el suefio inicial fue
un llamado de los hielos para que se convirtiera en quien sacrifique su vida por la profanaciéon que

implica el traslado de éstos hasta el viejo continente.
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El camino seguido por el iceberg queda en segundo plano a lo largo de toda la obra,

alcanzando protagonismo sélo tras su establecimiento en el stand chileno en Sevilla.

Anilisis en base a las categorias de la Nueva Historia establecidas para el cine

documental

Al ser éste un trabajo experimental, el rescate de las categorias de analisis conlleva una
mirada mas acuciosa de la obra pues, aunque los elementos se encuentren presentes, es necesaria

una revision mas profunda para poder determinarlos.

Reduccién de escala como forma de aproximacién a la historia

La reduccion de escala como forma de aproximacion a la historia aparece al descubrir el trabajo que
se desarrolld, a nivel nacional, en la eleccién y traslado de un trozo de hielo milenario como
elemento representativo de Chile para la muestra realizada en la feria universal de Sevilla;
demuestra la importancia que representd, para el pais, la participacion en dicha feria y, con la
eleccion de este elemento, el rescate de un area especifica de la geografia nacional como forma de
llamar la atencién, no soélo de los visitantes de la exposicion, sino de todo el mundo.

A través de esta escultura, que asemejaba un iceberg, el artista buscd —segtn sus propias
palabras— crear una especie de altar, ante el cual el publico pudiera sentir, aunque de forma
reducida, la majestuosidad que produce la Antértica entre quienes la visitan.

El hecho de que la historia sea contada desde el punto de vista particular de uno de los
sujetos que particip6 del viaje y logre, por medio de éste, una descripciéon completa del ambiente
(sensaciones del grupo, motivaciones, angustias, etc.) da sefias del contexto general en que se
desarrollaron los acontecimientos.

Las secuencias donde mejor se caracteriza la categoria son:

¢ 8: presentacion de los personajes que navegan junto al protagonista, descripcion de la
sensacion producida al dejar atras el continente.

¢ 9:lavoz describe el miedo que produce la mision.

¢ 10: inseguridad en el buque ante los primeros espejismos.

¢ 11: el radar muestra que los hielos rodean el barco; sin embargo, la tripulacién no logra

verlos.

¢ 15:llegada a Bahia Paraiso.
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¢ 17: cargamento de los hielos.
¢ 21: traslado de los contenedores al nuevo barco.
¢ 23:inexplicable cambio en la ruta de navegacion.

¢ 32: stand chileno y panoramica de la feria internacional.

Particularidad

La siguiente categoria que emerge es la particularidad, expresada por medio del personaje
creado por el director; éste denota ser un individuo de clase media (inferido por bienes materiales
que se muestran en el paneo realizado al interior de su casa), cuya historia parte al levantarse un
dfa cualquiera, y sentir la necesidad de embarcarse en una aventura maritima. Por medio de él, el
relato acerca la aventura a los espectadores, al entregar las sensaciones que embargan a quienes
pasan determinada cantidad de tiempo en un barco. La evolucion sufrida por el protagonista a lo
largo de la realizaciéon corresponde a un registro completo de las conductas propias del ser
humano frente a lo inesperado, ante lo cual, el espectador llega a cuestionarse como serfan sus
propias reacciones en situaciones de esta naturaleza.

A pesar que la particularidad atraviesa el relato, de principio a fin, algunas de las

secuencias que mejor describen esta categoria son:

¢ 3: el protagonista relata su suefio mientras se muestran imagenes de su hogar.
¢ 6:ultima noche en tierra.
¢ 7: primeros cuestionamientos en torno al viaje.

¢ 10: espejismos.

¢ 24: vida cotidiana en el barco.

¢ 27: el protagonista descubre que toda la tripulacién abandoné el buque.

¢ 28: asombro ante los cambios provocados por el viaje.

¢ 30:1a voz descubre que su travesia ha estado dominada por una fuerza superior.

¢ 31: sensacion de que el via crucis que presencia, es el propio.

Visién plural en la construccion del relato

Las dos fuentes presentadas a lo largo de la historia (capitan y naufrago) no inciden en el

desarrollo del relato, pues su aparicion se destaca sélo por el hecho de que son los tnicos que
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dejan oir su voz. Asi, la fuente formal es el protagonista, instaurandose como la via exclusiva para

conocer las situaciones descritas, dejando de lado una posible visign plural en la construccion del relato.

Contexto

En la historia descubrimos manifestaciones de la categoria de contexto, ya que el trabajo
demuestra, de cierta forma, la movilizaciéon que se dio a nivel de pafs ante la exposicion realizada
en Espafia. Aunque las relaciones sociales o econémicas no son desarrolladas de forma amplia, se
realizan breves descripciones de la importancia que esta mision representaba para la nacion.

Secuencias que denotan esta categoria son:

<

1: cartén que explica el marco en el cual se va a realizar la mision.

¢ 5: el capitan da una conferencia de prensa, explicando el sentido de la travesia.

¢ 13: didlogo con el naufrago explicandole la importancia del viaje.

¢ 30: desembarco de los hielos en el stand chileno.

¢ 32:imagenes del stand.

¢ 34 cartones que explicitan los sucesos paranormales que rodearon la devolucién de los

hielos a la Antartica.

Protagonista anénimo

Cada uno de los sujetos que aparecen ante la cimara corresponde a individuos que se
enmarcan en la categotia de profagonista andnimo. Todos demuestran ser ciudadanos comunes y
corrientes que no desarrollaron un rol excepcional dentro de su época. Esto es reafirmado en el
tratamiento de la historia, ya que ninguno de quienes conformaban las tripulaciones de los buques
entregd directo testimonio de sus experiencias, sino que cada una de ellas fue mediada por el
personaje creado; constituyéndose como excepciones, la aparicion del capitan del primer barco, en
la conferencia de prensa y el relato del naufrago en la Isla Decepcion.

A pesar de que el realizador explicita que el protagonista de esta obra es ficticio, le entrega
la identidad de un sujeto sin mayor trascendencia social, es decir, a través de una contextualizacion
de su familia y del lugar de donde proviene, permite su inclusién en esta categoria.

Asi, las secuencias que desarrollan esta categorfa son todas aquellas en las cuales la voz en

off juega un rol principal, es decir, desde la tercera a la trigésimo primera.
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Memoria

Al ser una produccién experimental y contar con la creacién de un personaje como gufa
de la narracién no se concreta la presencia de la categoria de memoria, pues la definicién de ésta
implica las evocaciones particulares en torno a hechos de un pasado efectivo, y, en este caso, el

personaje solo cuenta con el presente en el que se desarrolla la accion.

Validacién de las fuentes

Al no existir suficientes testimonios que apoyen o desmientan al protagonista, no existe un

desarrollo de esta categorfa.

Manifestacién del realizador

La manifestacion del realizador aparece de la mano de la creacién de un personaje que guia el
desarrollo de la produccion; éste da cuenta de las expectativas y punto de vista del director. Se
diferencia de los documentales anteriormente analizados por no enmarcarse dentro del concepto
clasico de voz en off, ya que aqui dicha manifestaciéon no aparece de forma tan explicita; asi esta
forma de intervencion es similar a la que se ha dado en las producciones anteriores, sin embargo,
existen dos secuencias que evidencian una presencia diferente —cartones de las secuencias 1y 34—,

en las que el documentalista detalla los acontecimientos por medio de generador de caracteres.

Innovaciones en la construccién del relato

Al tratarse de una produccion definida de antemano como experimental se dilucidan
varios aspectos que permiten su inclusiéon dentro de esta categoria: primero, la creaciéon de un
personaje que protagonice la accion, dandole forma y sentido; segundo, la utilizacion de imagenes
de la pelicula Moby Dick para mostrar al espectador los espejismos sufridos por la tripulacion del
barco en su viaje rumbo a la Antartica; y, tercero, la conversiéon del protagonista en uno mas de
los hielos que se exhibieron en la Feria Universal de Sevilla. De esta forma, el cien por ciento del

documental responde a la busqueda por introducir constantes znnovaciones en la construccion del relato.

Similitud del documental con alguna de las corrientes de 1a Nueva Historia

Este trabajo crea una “historia de vida” para entregar un hilo conductor al relato; es a

través del personaje ficticio que se comprende la importancia que el evento tenia para el pafs en
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general, sin el cual no serfa posible la humanizacién de la situacidn, y el documental se convertiria
en un mero registro de acciones y naturaleza. Al ser ésta una producciéon experimental, el
desarrollo del protagonista no cuenta con un pasado o futuro, ya que su vida se encuentra limitada
al texto filmico y no existe tras esas fronteras. Por ello, no puede ser considerada como una

“historia de vida” tradicional, sin embargo es capaz de responder a los preceptos basicos de ésta.

2.7.1 Tabla secuencial “Suefios de hielo”

Numero de
Otras
secuencia y Descripcion de la secuencia
especificaciones
duracion
1 Contextualizacién -Sin sonido
(137) Cartén que explica que en el ano 1992 se realiza la Feria
Universal en Sevilla, en la cual participa Chile con la
escultura de un iceberg.
2 El suefio -Musica
(1°04”) Imagenes oniricas de grandes trozos de hielo, cadenas, | Incidental
cafierfas congeladas y lazos, con planos muy cerrados qué
no contextualizan que es lo que ocurre.
3 Dejando atras la familia -Voz en off
(1°307) Imagenes de la casa del protagonista. Existe un recorrido | -Sonido ambiente
por las piezas, la familia que lo despide en el porton
exterior. Imagenes de las calles de Santiago. La voz explica
que ha tenido un suefio que lo obsesiona a dejar su hogar
para cumplitlo.
4 Llegada al puerto -Voz en off
(1°097) Imagenes de Punta Arenas, en un plano muy general, que | -Sonido ambiente
incluye el mar. Ademas se muestra el buque en el que se | -Mdusica
realizara la travesfa a la Antartica y la tripulacion que lo | incidental
compone. La voz explica que estd a la espera de encontrar
el buque perfecto para el viaje y que lo reconoce en cuanto
lo ve.
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5 Difusion de la travesia -Voz en off
(1°037) El capitan del barco en una conferencia de prensa | -Fuente n® 1
explicando la misién que desarrollaran. La voz explica que | -Sonido ambiente
se necesitan aproximadamente doscientas toneladas de hielo | -Mdusica
milenatrio. incidental
6 Ultima noche en tierra -Voz en off
(26”) Un bar de Punta Arenas. Se muestra, como apoyo, la foto | -Musica
de la familia del protagonista. I.a voz relata que es su dltima | incidental
noche en tierra.
7 El canal y la muerte -Voz en off
(1’397) Comienza el viaje en el buque. Imagenes de la naturaleza | -Sonido ambiente
que los rodea, de un par de cruces que recuerdan la muerte | -Musica
de marinos en el estrecho. La voz se cuestiona el por qué | incidental
esta ahi.
8 Una tripulacién no tradicional -Voz en off
(1°03”) La voz presenta al fotégrafo de la mision (Guardn), al | -Sonido ambiente
ingeniero de los hielos (de la Fuente) y al artista (Castillo). | -Musica
Imagenes de ellos en el buque y se muestra como queda | incidental
atras la tierra. La voz dice que es primera vez que todo el
mundo esta al norte.
9 Cabo de miedo -Voz en off
(1°04”) Reunién de la tripulacion, donde el ingeniero de los hielos | -Sonido ambiente
explica cémo deberan sacarse los hielos del agua. La voz | -Musica
comenta todo lo que se hablé dentro de la reunién, pues | incidental
solo se ve; ademas, habla de la sensacion de miedo que
rodea a toda la tripulacion.
10 Alucinaciones -Voz en off
(1°437) Imagenes de la tripulacién. Se intercalan imagenes de apoyo | -Sonido ambiente

de la pelicula Moby Dick que la tripulacién observa como
espejismos. El capitan explica a los que no son marinos la
real dimension de los icebergs. Aparece un radar que indica

la presencia de hielos alrededor del barco. La voz explica

-Musica

incidental
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que a pesar de las indicaciones del radar, nadie ha visto los

hielos y una serie de sucesos paranormales que aquejan a la

tripulacion.
11 Guiados por los instrumentos -Voz en off
(34”) Imagenes del buque surcando entre los hielos. Imagenes de | -Sonido ambiente
Moby Dick. La voz explica que lo que ven no es cierto, sino | -Musica
que deben confiar en lo que dicen los radares. incidental
12 Una noche distinta -Voz en off
(217) Primera noche del barco en el mar. La voz explica que aun | -Sonido ambiente
no ven hielos, a pesar de que el radar los detecte.
13 Isla Decepciéon -Voz en off
(1°097) Primer dfa en tierra, en la Isla Decepcion. Aparece un | -Fuente n® 2
naufrago que relata su experiencia (el didlogo es en Inglés y | -Sonido ambiente
no se traduce). La voz explica que al contarle al naufrago la
misién que van a realizar, éste prefiere quedarse varado en
vez de subirse al barco.
14 Amanecer en Decepcion -Voz en off
(2’527) Dentro del buque, se muestra como continda la travesia por | -Sonido ambiente
los hielos. La voz explica que con el amanecer, los hielos ya | -Musica
son visibles. incidental
(dramatizadora)
15 Bahfia Parafso -Voz en off
(37287) Entrada a Bahia Parafso, se muestra a los tripulantes. La | -Sonido ambiente

voz habla de las sensaciones que embargan a la gente.
Luego salen en un bote pequefio a reconocer los hielos
porque Castillo quiere seleccionarlos. Imagenes de esta
travesia, vuelve a salir Moby Dick. Hay una camara
subjetiva que mira los glaciares. L.a voz cuenta que los
hielos producen un ruido muy particular, inexplicable,
como si se quejaran. Vuelven al buque, pero la corriente es
muy fuerte y, a pesar de verlo cerca, les es imposible llegar

rapido.

-Musica

incidental
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16 Descenso de exploracién -Voz en off
(1’397) El bote pequefio se esfuerza por llegar al buque. La voz | -Sonido ambiente
cuenta que se sienten observados por los hielos, que la | -Mdusica
corriente los hace chocar con un glaciar, ven al buque | incidental
encallado en el hielo. El sargento Papusinski les comenta
que ya no cree en nada de lo que ve.
17 La faena -Voz en off
(3’36”) El buque ya esta cargando los hielos y, para cuando el bote | -Sonido ambiente
llega a ¢l ya llevan mas de la mitad del trabajo. Imagenes de | -Musica
Moby Dick que se entremezclan con la carga del hielo y los | incidental
tripulantes. La voz habla de los sonidos que emiten los | -Hay una especie
hiclos y de la resistencia que éstos han opuesto al ser | de gritos
cargados; ademas cuenta que la fiebre polar (enfermedad | (parecido al de
producida por la cercanfa constante a los hielos) comienza a | las ballenas)
afectar a la mayor parte de la tripulaciéon, por lo que el | mientras los
capitan ha ordenado la aceleracion de los trabajos. hielos son
cargados.
18 Fiebre polar -Voz en off
(2°05”) Reunién de urgencia entre el capitan, Castillo y de la Fuente | -Sonido ambiente
para hablar sobre los extranos acontecimientos que les han | -Mdusica
sucedido en los dltimos dfas. Se entremezcla con imagenes | incidental
de Moby Dick. La voz explica lo que se hablé en la reunién,
relatando que cada uno de los alli reunidos expuso lo que
les habfa producido el hielo, encontrando directa relacién
entre los espejismos (Moby Dick) y la fiebre polar. Se
decide que una vez finalizada la exposiciéon en Sevilla los
hielos seran retornados al lugar. La decision se sella en el
glaciar, cuando la tripulacién completa se forma frente a los
hielos y jura la devolucién de los que se han extraido en esta
oportunidad.
19 Los hielos emprenden el rumbo -Voz en off
(1°06”) Comienza el retorno del buque a Punta Arenas. La voz | -Sonido ambiente
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comenta que se ha decidido no hablar sobre lo que vieron, | -Musica
sino que, solo, del éxito de la misién. Llegan a Punta Arenas | incidental
y el hielo es distribuido en contenedores. El protagonista
acompafia a Castillo a uno de éstos.
20 Esculpir los hielos -Voz en off
(1°28”) Los hielos son faenados por una sierra eléctrica. La voz | -Sonido ambiente
cuenta que ya ha terminado su viaje, que volvera a su casa a | -Musica
contar lo vivido. Imagenes de una proa erosionada. incidental
21 Regreso a casa -Voz en off
(36”) Noche en Punta Arenas, el mismo bar del principio, las | -Musica
mismas imagenes. Se muestra la carga de los contenedores | incidental
en el buque que los llevara a Espafia. La voz decide
continuar en el buque hasta Valparafso.
22 Un nuevo barco -Voz en off
(2°047) Partida del buque a Valparaiso, imagenes de la tripulaciéon. | -Sonido ambiente
La voz cuenta que a bordo no estan ni Castillo ni de la | -Musica
Fuente, y que se siente como un forastero entre aquellos | incidental
que llevan un buen nimero de meses juntos. Imagen de
apoyo de un mapa antiguo.
23 Cambio de ruta -Voz en off
(3’317) Vemos el buque abandonando la ruta normal de navegacién | -Sonido ambiente
por una inexplicable decisién del capitan. Se internan en los | -Musica
canales en vez de avanzar por mar abierto (camino | incidental
tradicional), debido a ello pierden el rumbo y la
comunicacién con tierra. La voz explica que un pajaro les
mostro la salida y que para él, en este trayecto, los hielos se
coludieron con la naturaleza.
24 Cantando a la nostalgia -Voz en off
(1724”) Uno de los marineros de la tripulaciéon (Lopez) entona una | -Sonido ambiente

cancion tradicional. I.a voz cuenta la nostalgia que sufre la
tripulacion al acercarse al puerto de Valparaiso. El, a su vez,

habla con ansias de su pronto descenso.

-Musica

intradiegética
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25 Cambio de planes -Voz en off
1°177) Valparaiso de noche. La voz explica que debido a un | -Sonido ambiente
incendio  forestal, que incrementé fuertemente la | -Musica
temperatura ambiental, el barco no puede recalar en ese | incidental
puerto y debe continuar hasta Antofagasta. Seguimos
escuchando a Lopez, se muestra nuevamente la imagen de
archivo de la familia del protagonista.
26 Dependencia -Voz en off
(1'23”) Continuda el viaje hacia Antofagasta, se sigue escuchando la | -Sonido ambiente
cancion de Lopez. La voz habla de la dependencia que | -Musica
comienza a sentir con los hielos, empieza a desesperar y | incidental
siente que su unica via de escape es lanzarse al mar.
27 Soledad -Voz en off
4197) Llegada del buque a Antofagasta, imagenes de la ciudad, | -Sonido ambiente
mientras la voz relata que se qued6é dormido, por lo que | -Musica
nunca se dio cuenta cuando estuvieron en tierra. Recorre el | incidental
barco, descubriendo que no hay nadie de la tripulacion a
bordo. Se congelan las tuberfas de agua, y cuando esta a
punto de morir de sed, los hielos comienzan a derretirse
dentro de los contenedores, salvandole la vida. Cuando el
buque pasa por la linea del ecuador, el calor lo agobia, por
lo que se encierra junto a los hielos y no sale hasta que llega
a Panama, descubriendo que ha pasado muchos dias a
menos 25 grados Celsius.
28 Panama -Voz en off
(1'14”) Llegada a Panama, imagenes de la cotidianeidad de la | -Sonido ambiente

ciudad. Lla voz comenta las sensaciones que le produce el
volver a ver gente y siente que nunca volvera a establecer el
mismo tipo de relaciones personales. Aparece nuevamente
la foto de su familia, terminando con un plano muy abierto

de todos los buques que esperan atravesar el canal.

-Musica

incidental
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29 Entre dos océanos -Voz en off
(1’157) El buque atraviesa el canal por la noche. -Sonido ambiente
-Musica
incidental
30 Un nuevo continente -Voz en off
(2°05”) Un camién recorre la carretera camino a Sevilla, | -Sonido ambiente
transportando los contenedores. Se muestra también el
stand chileno, donde se trabajan los hielos que ya han
llegado. Vemos a Castillo y de la Fuente. La voz relata la
alegria que le da volver a ver a sus amigos de la Antartica,
aunque éstos no lo reconocen. Se da cuenta de que esta
situacioén corresponde al suefio que lo motivo a partir.
31 Las calles de Sevilla -Voz en off
(1'25”) El protagonista recorre la ciudad de Sevilla que estd | -Sonido ambiente
invadida por una procesién, que para ¢l representa su
propio via crucis, perdiendo el conocimiento.
32 Expuesto -Voz en off
(2°457) Vemos el exterior del stand chileno, ademas de un plano | -Sonido ambiente
general de todo lo que hay en la Expo Sevilla. Se utiliza el | -Musica
silencio como recurso dramatico. Dentro del stand se | incidental
trabaja en la construccion del iceberg, hay fuegos
artificiales, mientras la voz relata que fue el elegido por los
hielos para ser sacrificado por la profanacion que representa
el haberlos sacado de su espacio natural.
33 De vuelta a casa -Sonido ambiente
(30”) Imagenes de la Antartica, del mar y los hielos; camara
subjetiva.
34 La maldicién -Musica
(267) Imagenes de un buque encallado. A través de cartones se | incidental

explica que el hielo fue devuelto luego de finalizada la
exposicion, sin embargo, el barco que los devolvié varé y la

tripulaciéon desaparecié. Esta secuencia es posterior a los
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créditos.

2.8 AFERRANDOSE A LA VIDA

Ficha Técnica

Titulo
Direccién

Produccién

Guién

Textos

Camara

Edicion
Cootrdinacion
Duracion

Fecha de produccion

Contacto

Sinopsis

“Aferrandose a la vida”
Sergio Lausic

Television Nacional de Chile
Red Austral de Punta Arenas
Sergio Lausic

Sergio Lausic

Sergio Salazar

Sergio Salazar

Sergio Lausic

57 minutos

1994

Mediateca Consejo Nacional de las Artes y la Cultura — Santiago

Un llamado de atencién realizado por los descendientes de las comunidades indigenas que

habitaron la zona mas austral del pais, a la conservaciéon y reconocimiento de estos habitantes

como miembros de la sociedad nacional; testimonios e imagenes que describen el sentir de los

ultimos aborigenes de la zona Patagénica y Fueguina de nuestro pais.

Analisis del relato audiovisual

Este documental narra las experiencias de una serie de miembros de las diferentes

comunidades indigenas que poblaron la zona austral chilena y argentina: Aonikenk, Yamanas,

Qawashgqar y Selk’nam (onas) —orden que estructura el relato—. En algunos casos, se trata de los
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ultimos habitantes autoctonos, mientras que en otros de descendientes directos de éstos, quienes
entregan detalles de las ultimas experiencias que dieron vida a las colonias, la brutalidad con que
fueron exterminadas, los problemas de los mas jovenes para asumir su identidad y las dificultades
de preservacion de las culturas.

Una de las caracteristicas sobresalientes de este trabajo es el hecho de que, desde el
comienzo, se presenta a un personaje visible que guia el relato, identificado por medio del
generador de caracteres como Sergio Lausic, profesor —quien ademas es el director de la obra—.
Por otra parte, este mismo interlocutor es la voz en off que acompafia las imagenes cuando el
personaje no aparece ante la camara; y es también quien interviene en algunas de las entrevistas,
como la desarrollada a Fresia Alessandri (fuente n° 5).

Se utilizan tanto fotografias antiguas como imagenes cinematograficas capturadas en
épocas anteriores, para acompafiar las narraciones que dan cuenta de las costumbres y estilos de
vida desarrollados por los pueblos originarios, instancia destinada a acercar al espectador a los
protagonistas de las historias. Este tipo de imagenes se presentan, mas que nada, en los momentos
en que la voz en off entrega detalles de la cultura de las tribus antes mencionadas; a través de ellas,
se contextualiza el entorno en el que habitaron.

La musica es una herramienta que asiste todas las secuencias, incluidos los testimonios,
donde el volumen de ésta solo es disminuido, para quedar en un segundo plano. Al ser una mera
compafia, su presencia suele pasar desapercibida, pues los acordes son delicados, sin sobresaltos y
planos; en otras palabras, no persigue dramatizar las situaciones descritas.

Ao largo de la produccién se conoce a catorce individuos que dan cuenta de los diversos
sucesos que rodean su existencia; cada uno de ellos es presentado de forma individual, por medio
del generador de caracteres, que informa tanto de sus nombres, como de la tribu a la que
pertenecen, de modo que el espectador logre reconocerlos en la medida en que vuelven a
intervenir.

La estructura dramatica pasa por la busqueda de un reconocimiento social para estas
comunidades. De acuerdo a ello, el momento crucial de la historia se da cuando los mas jévenes
manifiestan el deseo de estrechar lazos con sus antepasados, por medio del rescate de su cultura,
tradiciones y lengua, a fin de identificarse con ellos.

Las primeras dos entrevistadas forman parte de la comunidad Yamana; ellas son Ursula y
Cristina Calder6n y habitan, al igual que sus antepasados, en la ribera del rio Backer. Ursula detalla

su nifiez, idioma, matrimonio, hijos y tradiciones, ademas de las dificultades que debi6 sobrellevar
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con el hombre que eligié como esposo, la mala vida que éste le dio y las circunstancias en las que
crio6 a sus hijos.

Por otro lado, Cristina, su hermana, narra en primera instancia su deseo de no conformar
una familia basada en la sociedad de la cual es parte, a fin de dejar atras el estilo ndmade, debido a
las penurias que éste conlleva. Comenta que de nina deseché la idea del matrimonio, pues vio el
maltrato recibido por sus hermanas de parte de sus respectivos esposos. Pese a todo, finalmente
se desposé y agradece su buena fortuna, al haber encontrado a un buen hombre.

A continuaciéon se presenta a una pareja de Qawashqar, Margarita Molinari y Alberto
Achacaz, quienes se encuentran asentados en Punta Arenas. Después de haber extinguido todos
los recursos néomades, se dedican a la recolecciéon de mariscos y fabricacion de artesanias como
método de supervivencia. Recuerdan el estilo de vida llevado a cabo junto a sus familiares y la
pérdida de identidad que comienza con el fallecimiento de éstos cuando, por ser muy jovenes,
quedan bajo la tutela de los colonos.

Fresia Alessandri es la quinta entrevistada y, a pesar de su avanzada edad sigue viviendo
de la tierra y las siembras que tiene en el pequefio huerto que cultiva en compafia de su esposo,
José Oyarzo. Al igual que la mayoria de quienes entregan su testimonio, Fresia qued6 huérfana a
corta edad, lo cual la oblig6 a establecerse en tierra y desempenar labores de baja monta.

Las siguientes cinco fuentes corresponden a la nueva generacion de Qawashqar, quienes
dejaron a temprana edad el estilo de vida caracteristico de la tribu, o simplemente no alcanzaron a
vivirlo. La primera es Marfa Luisa Rench, quien recuerda sus primeros afios en Puerto Edén,
donde compartia con su padre las aventuras en los canales australes, el nombre que éstos le daban,
las dificultades que debié sortear para adaptarse a la nueva vida en Punta Arenas, los obstaculos
que para ser aceptada, sus ganas de surgir y las esperanzas que tiene puestas en el futuro.

Marifa Felicia Gonzalez es la segunda joven Qawashqar que aparece ante la camara; fue
puesta en una casa de colocacion familiar cuando sus padres dejaron de contar con los medios
suficientes para mantenerla. Da a entender que la vida en este tipo de hogares no es tan terrible
como normalmente se cree, pues a ella le entregd las herramientas para completar su educacion
formal. En la actualidad, se preocupa de ayudar a los aborigenes cercanos, brindandoles la
posibilidad de alfabetizarse y aprender a comercializar sus productos artesanales, para poder
subsistir.

La octava fuente es Susana Vargas, una de las mas jovenes descendientes de la tribu, quien

comienza su relato con la descripcion del estilo de vida que lleva en Punta Arenas donde puede
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realizarse profesionalmente, a diferencia de lo que serfa su vida si hubiera permanecido en Puerto
Edén. A pesar de lo lejana que se siente de sus raices, sus padres se encargan de recordatrle, a
través de la lengua nativa, su verdadera identidad.

Margarita Vargas, prima de Susana, es una de las que tiene menos recuerdos de la
comunidad, sin embargo, estd muy interesada en preservar la cultura del pueblo. Agradece su
formaciéon en un internado de monjas, pues fue debido a ello que pudo convertirse en
administradora de empresas, lo que hoy le proporciona mayores herramientas para luchar por la
defensa de las costumbres de sus antepasados.

El tnico hombre de esta generaciéon es José Fernandez, quien permanecié en Puerto
Edén hasta los 16 anos, edad a la que se trasladé a Punta Arenas para finalizar su ensefianza
media. El es un hombre de familia, con dos hijos; afirma no recordar su idioma nativo, sin
embargo, el hecho de tener sucesores lo impulsa a rescatar su cultura para poder traspasarla a
éstos.

Los ultimos entrevistados son parte de la tribu Selk’nam —mas conocida como Ona—; ellos
son: Segundo Arteaga, Virginia Choquintel, Rubén Maldonado y Enriqueta Gastelumendi quienes
rememoran los momentos en que debieron vivir en refugios religiosos establecidos por salesianos
y anglicanos.

Segundo Arteaga es el primero en presentarse; es un anciano de 85 afios que pasa sus
ultimos dfas en un hogar de la ciudad de Punta Arenas, pero que, a pesar de su avanzada edad, no
olvida los pesares que sorted junto a su grupo familiar, manifestando el terror al que se vieron
expuestos con la llegada de los colonizadores.

Virginia Choquintel fue separada de su clan siendo muy pequefa, por lo que debid
madurar antes de lo normal; se desempefié como empleada doméstica durante toda su juventud vy,
por lo mismo, llevé una vida némade en un sentido diferente al de su pueblo. En el momento de
la filmacién, afirma saber hacer muchas cosas, no obstante, desconoce la mayoria de las
tradiciones que dieron forma a su comunidad de origen.

Rubén Maldonado ratifica la importancia que representa para su desarrollo personal el
conocimiento de los antepasados y la constante busqueda que ha realizado para descubrir la vida
tanto de sus padres, como de sus abuelos. La principal caracteristica de este personaje es su fuerte
conciencia de lucha para el rescate y preservacion de la cultura de su etnia, considerandose como
un pilar fundamental para ello pues expone que, de no ser por las nuevas generaciones, se perderia

completamente el rastro de todos los pueblos ancestrales.
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Finalmente, la dltima entrevistada es Enriqueta Gastelumendi, quien describe el éxodo
producido por la biasqueda de mejores oportunidades de vida; explicitando que, a pesar de la casi
completa extinciéon de su pueblo, el estilo némade trasciende las fronteras generacionales,
caracterizando a los miembros de la tribu, hasta la actualidad. Por un lado, relata el sentir de sus
hijas, que se avergiienzan del hecho de ser parte del pueblo Selk’nam mientras que, por otro,
explica que a pesar de haber abandonado el asentamiento a tan corta edad, vive de la artesania

aprendida de su comunidad.

Anilisis en base a las categorias de la Nueva Historia establecidas para el cine

documental

Reduccién de escala como forma de aproximacién a la historia

La categoria reduccion de escala como forma de aproximacion a la historia aflora en este
documental ya que, por medio de los sujetos que aparecen en la pantalla, se pretende dar cuenta
de las condiciones sociales y econémicas en las que se encuentran, en la actualidad, los tltimos
representantes de las tribus patagénicas y fueguinas.

Las fuentes entregan datos de los sistemas sociales en los cuales se desenvuelven, los tipos
de trabajos que les dan sustento (artesanias y cultivo de sus huertas, por ejemplo), la poca
educacion de los mas adultos y la falta de ayuda gubernamental para preservar su cultura. Asi, por
medio del cruce de uno y otro testimonio es posible llegar a inferir el tipo de vida que
desarrollaron estos cuatro pueblos, tanto en la antigiiedad, como en la época actual.

Las secuencias que detallan esta categorfa son:

¢ 2: el presentador relata la lucha del cacique mulato por la defensa de las tierras del pueblo

Aonikenk.

¢ 3: Alberto describe el estilo de vida que llevaba en su nifiez, junto a su tribu.

¢ 4 los jovenes Qawashqar debian abandonar a pronta edad Puerto Edén para continuar
sus estudios en Punta Arenas, ello significaba, muchas veces, tener que vivir en hogares de
colocacion.

¢ 5: Segundo narra las vejaciones sufridas por los Onas con la llegada de los blancos.

¢ 0: los mas antiguos hablan en sus idiomas nativos, destacando que son los encargados de

traspasarlos a las nuevas generaciones para que puedan preservarse.
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¢ 7: Alberto comenta que, al quedar desamparados, muchos indigenas fueron obligados a

insertarse en el sistema social establecido por los colonizadores.

¢ 8: tanto Qawashgar como Onas dan cuenta de la marginalidad a la que fueron replegados
por los hombres blancos.

¢ 9: los jovenes Qawashqar explican la insercion escolar vivida en los colegios de Punta
Arenas.

¢ 10: Enriqueta manifiesta la vergiienza que sienten sus hijos al reconocer su origen,
mientras que Rubén se enorgullece de dicha situacion.

¢ 12: las nuevas generaciones argumentan la importancia que para ellos implica la

preservacion de sus lenguas maternas.

¢ 13: exposiciéon de las tradiciones ancestrales como una forma de rescatar estas culturas.

Particularidad

Cada uno de los testimonios presentados en esta obra corresponden a una situacion
individual, constituyendo, asi, la categoria de particularidad. El rescate de diversos testimonios que
narran las condiciones en que se encuentran los habitantes de estas colectividades en nuestros
dias, es un llamado de atencién del director para que el espectador pueda comprender la real
importancia que estos cuatro pueblos tuvieron en la conformacion de la identidad nacional. La
alternancia de personas de distintas edades ayuda a la confecciéon de una historia con sentido
completo, es decir, que logre englobar tanto las vivencias de las épocas en que el pueblo seguia
desarrollando sus costumbres, como los vagos recuerdos de los mas jovenes que, a pesar de no
haber vivido estas instancias, detallan lo importante que es el salvaguardar aquellas culturas.

Asi, cada uno de los testimonios entregados da cuenta de esta categoria, es decir, la
mayoria de las secuencias del documental (desde la nimero 2 a la 13). Ademas, en la dltima
secuencia (14) el presentador manifiesta el desamparo en que se encuentran estos indigenas,
realizando un llamado a la poblacién nacional a volcar su mirada hacia éstos y entregarles la

valoracion que les corresponde, como los primeros habitantes de estas tierras.

Vision plural en la construccién del relato
La vision plural en la construccion del relato se da gracias a la contraposiciéon etaria que se
manifiesta a lo largo de la produccion, ya que, por un lado, los jovenes exponen sus impresiones

sobre el hecho de ser descendientes directos de indigenas, aunque desconozcan las tradiciones
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seguidas por sus antepasados; mientras que por otro, se encuentran los ancianos que vivieron la
época de los canales y que, en la actualidad, relatan sus formas de subsistencia, las que, aunque
ligadas a su estilo de vida anterior, han debido adaptarse a las exigencias de la sociedad moderna.
Al analizar los relatos de ambos grupos descubrimos que los adultos se reconocen como
Qawashqgar, no obstante, sus narraciones denotan que se sentian de una manera mientras
permanecieron dentro de la comunidad y de otra al establecerse en las ciudades. Los jovenes, por
su parte, a pesar de tener muy pocos recuerdos de la época de las embarcaciones, afioran
recuperar la cultura que dio forma a su pueblo, buscando un regreso a los origenes.

Esta confrontacion etaria se da sélo con la tribu Qawashqar, por lo que las secuencias que

denotan la categotia visidn plural en la construccion del relato son: 3,4, 6,7,9, 11 y 12.

Contexto

La producciéon busca detallar la situacién social en que se encuentran los ultimos
miembros de las tribus Aonikenk, Yamanas, Qawashqar y Selk’nam (onas); para ello, el realizador
se aboca a recolectar los testimonios que den cuenta del nivel de identificacién que éstos
presentan hoy en dia. De ello emerge la categoria de contexto, pues, por medio de este amplio
namero de entrevistas se puede inferir el estado actual de estos individuos que, en algunos casos,
buscan un retorno a sus raices, mientras que en otros, solo esperan poder juntar el dinero que les
permita subsistir el dia siguiente. A la vez, es posible descubrir —por medio de una buena cantidad
de fotografias— las rutinas cotidianas que constitufan su existir en la antigiiedad. De esta forma,
desde los primeros y hasta los ultimos minutos de la obra se construye el contexto cultural, social y

econémico de las estirpes patagénicas y fueguinas.

Protagonista anénimo

Debido a la procedencia de los entrevistados, cada uno de ellos responde a la categoria de
protagonista andnimo, ya que, en general, los pueblos originarios son dejadas de lado por la historia
tradicional. Aunque forman parte de estos relatos, normalmente, son descritos como grupos de
resistencia a la colonizacién, dejando de lado sus manifestaciones culturales, sociales, religiosas y
politicas. De este modo, el documental se instaura como una fuente que permite conocer la
existencia de cuatro pueblos casi extinguidos de la esfera nacional, en toda su dimension.

Una de las mayores diferencias en cuanto al tratamiento de los entrevistados en torno a

esta categoria, es el hecho de que cada uno de ellos es identificado con su nombre y tribu de
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procedencia, a fin de que el espectador logre reconocerlos en sus siguientes apariciones. Por ello,
todas las secuencias donde se concede una o mas entrevistas dan cuenta de esta categoria, es decir,

desde la tercera hasta la décimo tercera.

Memoria

En general, cada uno de los testimonios responde a un rescate de la mwemoria, tanto
individual como colectiva, de las cuatro tribus seleccionadas para la confeccion de este trabajo. El
realizador introduce imagenes de los nativos en la antigiedad, asi como historias que permiten
descubrir el por qué de su exterminio y asentamiento en reservas indigenas.

Por otro lado, los entrevistados evocan el pasado, para dar a conocer el estilo de vida
desarrollado por ellos y sus antepasados cuando surcaban los canales australes. Las nuevas
generaciones también hacen alusion a la pérdida de memoria sufrida con el pasar de los afios y el
alejamiento de sus familias, asi como de la preocupacién que confieren al rescate de sus

tradiciones y lengua. Asi, cada una de las secuencias de la produccién dan cuenta de esta categoria.

Validacién de las fuentes

La validacion de las fuentes queda expuesta gracias a la cantidad de testimonios que relatan
sucesos similares, permitiendo conocer diferentes aspectos de los mismos hechos. La exposicion
de mas de una persona que hable del mismo tema permite validar cada argumento, dejando que el
espectador confronte las diferentes posturas y vivencias.

Las secuencias que realizan esta aproximacion son:

¢ 3: Ursula, Cristina, Alberto, Margarita y Fresia recuerdan su nifiez como miembros activos
de una comunidad indigena.

¢ 4: Marfa Luisa, Marfa Felicia, Susana, Margarita y José reviven el minuto en que debieron
dejar Puerto Edén para poder estudiar.

¢ 5: Segundo, Virginia, Rubén y Enriqueta describen la vida dentro de las misiones
salesianas, luego de que los blancos los hicieran replegarse a pequefios espacios

territoriales.

¢ G: Segundo, Marfa Luisa, Alberto, Margarita, Cristina y Ursula conversan en sus lenguas
nativas.

¢ 7: Alberto, Margarita, Cristina y Ursula narran los problemas de adaptacion que sufrieron

al integrarse a la sociedad.
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8: Virginia, Margarita, José, Segundo, Ursula y Fresia exponen que, por causa de la poca

*

especializaciéon con que contaban, se vieron obligados a trabajar en actividades de baja

monta.
¢ 9: Marfa Luisa, Marfa Felicia y Margarita rememoran sus infancias en hogares de menores.
¢ 10: Enriqueta y Rubén relatan el sentir de los descendientes indigenas.

¢ 11: Susana, Virginia, Marfa Luisa y Margarita valoran a sus antepasados y postulan las

esperanzas que tienen puestas en el futuro.
¢ 12: Virginia, Susana, Margarita y José reafirman el deseo de aprender la lengua de su tribu.
¢ 13: Rubén, Maria Felicia, Ursula, Cristina, Margarita Molinari, Enriqueta, Marfa Luisa,
Margarita Vargas y José hablan del trabajo que realizan para sacar adelante sus respectivas

comunidades.

Manifestacién del realizador

La manifestacion del realizador es una constante en esta producciéon, ya que el director es
quien aparece en camara como presentador; hace la voz en off y, ademas, emerge en la entrevista
de Fresia. Al inicio de la obra, el generador de caracteres informa su nombre y oficio, sin
especificar que se trata, ademas, del propio documentalista, hecho que no es conocido hasta que
se observan los créditos finales. Por ser ¢l quien desarrolla las dos mayores gufas obvias en la obra,
su presencia y seleccion son evidentes en cada minuto. Ambos papeles (voz en off y
presentadores) juegan un rol mas que nada contextualizador, entregando informacion que, de otra
forma, no serfa posible obtener y, ademas, describiendo las situaciones dadas a conocer por medio
de las fotografias.

Aungque los realizadores imprimen su sello en cada trabajo, en este caso, Lausic marca su
estampa en todos los ambitos visibles, al hacerse presente en cada secuencia filmada, ya sea de
forma fisica o sonora. Quizas, por jugar un rol tan protagoénico, toma como propia la lucha
expuesta por los jovenes aborigenes, destinando los ultimos minutos del filme para motivar al
espectador a que asuma un grado de participacion activa y ayude a la preservacion de las culturas
indigenas.

Las secuencias en las que el realizador hace de presentador corresponden a: 2, 3, 5, 7, 8,

12, 13 y 14; mientras que en las que hace de voz en off, son: 1, 3, 4, 5, 6, 9, 10, 11.
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Innovaciones en la construccién del relato

A lo largo de la obra no se presentan elementos que den cuenta de un tratamiento
creativo que se aleje de los tradicionales, pero, a pesar de ello, podria destacarse el hecho de que el
director sea ademas el presentador, quien desarrolla las entrevistas y la voz en off del relato; es

decir, manifieste, abiertamente, su calidad autoral.

Similitud del documental con alguna de las corrientes de la Nueva Historia

Este documental cuenta con un amplio nimero de testimonios que permiten el
conocimiento de lo que acontece en la actualidad con los pueblos originarios de la Patagonia. A
través de ellos se descubre la cultura y tradiciones que aun se transmiten oralmente. En este
sentido, la produccion puede ser comparada con la “historia oral”, al realizar una recopilaciéon de
testimonios que permita salvaguardar la informacién que estos sujetos manejan, a fin de que ésta

no se pierda tras la muerte de los ultimos representantes de las etnias en cuestion.

2.8.1 Tabla secuencial “Aferrandose a la vida”

Numero de
Otras
secuencia y Descripcion de la secuencia
especificaciones
duracion
1 El pasado -Voz en off
(1’33”) Cartén con el poema de un aborigen, de 1923. Imagenes de | -Musica
La Patagonia y Tierra del Fuego, junto a fotografias | incidental
antiguas de indigenas cazadores y marinos. Cartén de
presentacion del documental.
2 Un tiempo mejor -Voz en off
(2°54”) Presentador (Sergio Lausic) da una contextualizaciéon | -Musica
historica de la vida de los pueblos patagénicos y fueguinos. | incidental
Imagenes antiguas en movimiento de los indigenas, la
ganaderfa y el arreo de animales.
3 Los antiguos habitantes de la zona -Fuente n° 1
(8177) Presentador comenta que para todas las etnias aborigenes la | -Fuente n® 2
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subsistencia fue muy similar (trabajo, relaciones, forma de
vida, etc.). Imagenes en blanco y negro de una canoa.
Ursula Calderén detalla su nifiez. Cristina Calderén explica
que no le gustaba la vida que llevaban sobre las canoas.

Margarita Molinari relata que se sentfa util al recolectar

-Fuente n°® 3
-Fuente n° 4
-Fuente n® 5
-Voz en off

-Sonido ambiente

mariscos. Alberto Achacaz describe el trabajo realizado en | -Musica
el mar y el trueque por el que obtenfan comida. Fresia | incidental
Alessandri no quiere abandonar su vida aunque esté sola. -Intervenciéon
visual del
realizador
4 Cambio de vida -Fuente n® 6
(5’34”) La voz en off detalla los cambios de ciudad que debian | -Fuente n® 7
sortear los jovenes para poder estudiar. Se entrevista a | -Fuente n® 8
Marfa Luisa Rench, Marfa Felicia Gonzalez, Susana Vargas, | -Fuente n° 9
Margarita Vargas y José Fernandez, quienes detallan | -Fuente n® 10
algunos recuerdos de su infancia en Puerto Edén y su | -Vozen off
posterior educacion en Punta Arenas. -Sonido ambiente
-Musica
incidental
5 Invasion extranjera -Fuente n°® 11
(7°457) Presentador explica los desastres que el hombre blanco | -Fuente n® 12
produjo al intervenir en estas comunidades. Segundo | -Fuente n® 13
Arteaga, Virginia Choquintel, Rubén Maldonado vy |-Fuente n® 14
Enriqueta Gastelumendi cuentan su nifiez en el refugio de | -Voz en off
la Mision Salesiana de la Candelaria o en las estancias del | -Sonido ambiente
Anglicano Bridge y, que a pesar de la seguridad que estos | -Musica
espacios les entregaban, muchas de sus familias | incidental
emprendieron rumbo hacia otros lugares. Fotos en blanco y
negro de grandes grupos de aborigenes y otras de la actual
casona Salesiana.
6 Lengua -Fuente n°® 11
(2°45”) La voz en off habla de la lucha por la conservaciéon de las | -Fuente n° 6
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lenguas originarias, situacioén ratificada por cada una de las
fuentes que le siguen: Segundo, Marfa Luisa, Alberto,
Margarita, Cristina y Ursula. Algunos de los entrevistados

mas viejos realizan demostraciones de sus idiomas.

-Fuente n® 3
-Fuente n° 4
-Fuente n° 1
-Fuente n° 2
-Voz en off

-Sonido ambiente

-Musica
incidental
7 Insercion social -Fuente n° 2
#4107) El presentador detalla los problemas de adaptacion que | -Fuente n° 1
deben sufrir los indigenas al integrarse a la vida social. | -Fuente n° 3
Cristina, Ursula, Alberto y Margarita cuentan detalles de su | -Fuente n°® 4
pasado familiar y el cambio de vida que sufrfan al morir sus | -Voz en off
padres. -Sonido ambiente
-Musica
incidental
8 Falta de oportunidades -Fuente n® 12
4°427) El presentador narra la desigualdad que enfrentaron los | -Fuente n° 3
indigenas tras la llegada de los colonizadores a invadir sus | -Fuente n°® 10
tierras, y que la falta de especializacion en el trabajo influy6 | -Fuente n® 11
en la posibilidad de obtener mejores remuneraciones. Los | -Fuente n® 1
entrevistados —Virginia, Margarita, José, Segundo, Ursula y | -Fuente n° 5
Fresia—, hablan de los trabajos que han desarrollado para | -Voz en off
poder subsistir y que, por lo mismo, han tenido que | -Sonido ambiente
cambiar constantemente de ciudad. -Musica
incidental
-Intervencion
visual del
realizador
9 Educacion tradicional -Fuente n°® 6
(27207) LLa secuencia parte con un plano general del hogar del nifio | -Fuente n® 7

“Miraflores”, mientras la voz en off comenta la importancia

-Fuente n° 9
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de la educacién en el futuro de estos jovenes indigenas.
Marfa Luisa, Marfa Felicia y Margarita hablan de lo dificil
que es adaptarse a la vida en un hogar de menores, pero

que, a pesar de todo, ésta no fue una experiencia traumatica.

-Voz en off
-Sonido ambiente
-Musica

incidental

10 Antepasados -Fuente n°® 14
(1'25”) La voz en off narra que, para muchos jévenes, su origen | -Fuente n® 13
indigena es confuso y contradictorio. Enriqueta cuenta que | -Voz en off
a sus hijas no les gusta reconocer su procedencia indigena, | -Sonido ambiente
mientras que Rubén Maldonado gusta de estudiar la historia | -Musica
de sus ancestros. incidental
11 Jévenes Qawashqar -Fuente n° 8
(27297) Plano de detalle del cartel de la escuela G-6 de Puerto | -Fuente n® 12
Edén, a la vez que la voz en off relata que los jévenes | -Fuente n° 6
Qawashgar se integran, socialmente, a través de los | -Fuente n®9
colegios, lo cual les permite sentirse identificados. Imagenes | -Voz en off
de colegios, nifios y parvularias. Susana, Virginia, Marfa | -Sonido ambiente
Luisa y Margarita dan cuenta de sus experiencias en torno a | -Musica
la educacion y las implicancias de éste en su vida. incidental
12 Preservar la identidad -Fuente n® 12
(2477) El presentador dice que la educacién formal no contribuye | -Fuente n® 8
a la preservacion de la identidad de los pueblos originarios, | -Fuente n° 9
pues no entrega herramientas para conservar sus idiomas | -Fuente n°® 10
nativos. Virginia, Susana, Margarita y José exponen sus | -Voz en off
deseos de aprender el idioma de sus antepasados y el inicio | -Sonido ambiente
de un proceso de reconstruccion de sus historias familiares. | -Musica
incidental
13 Busqueda de las raices -Fuente n® 13
(7197) El presentador admite que la madurez de esta generacion de | -Fuente n® 7

mestizos se ha preocupado por rescatar su identidad,
aceptandose como tales y sin sentirse inferiores a los
hombres blancos, es decir, capaces de competir en igualdad

de condiciones. Imagenes de monumentos indigenas en la

-Fuente n° 1
-Fuente n° 2
-Fuente n° 3

-Fuente n° 14
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Patagonia. Rubén, Marfa Felicia, Ursula, Cristina, Margarita | -Fuente n° 6
Molinari, Enriqueta, Marfa Luisa, Margarita Vargas y José | -Fuente n® 9
detallan las acciones que han desarrollado para luchar por el | -Fuente n°® 10

rescate y preservacion de sus comunidades, costumbres e | -Voz en off

idiomas. -Sonido ambiente
-Musica
incidental
14 Llamado de atencién -Voz en off
(1°45”) El presentador finaliza el documental en las afueras de un | -Musica

museo, dando paso a la imagen de una puesta de sol en la | incidental
cordillera, ademds de un compilado de fotografias de
aborigenes, la flora y fauna de la region. Finalmente, la voz
en off realiza un llamado de atencién a los espectadores
para apoyar las instancias de fomento de las culturas

autoctonas.

2.9 LA TIRANA - EL MILAGRO DEL TAMARUGAL

Ficha Técnica

Titulo “La Tirana — El milagro del Tamarugal”
Direccién Omar Villegas
Produccion Ana Gornall
Relato Fernando Maulen
Texto Omar Villegas
Camara Omar Villegas
Rodrigo Baez
Ediciéon Omar Villegas

Rodrigo Baez
Realizacion Television Educativa Colegio San Luis, Antofagasta

Duraciéon 18 minutos
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Fecha de produccion 1994

Contacto Mediateca Consejo Nacional de las Artes y la Cultura — Santiago

Sinopsis
Descripcion de la tradicional fiesta realizada en la primera regiéon de nuestro pais, por
medio de imagenes y testimonios de las personas que llegan hasta el lugar a mostrar su devocion

por la Virgen del Carmen.

Analisis del relato audiovisual

Este documental describe tanto los acontecimientos como las motivaciones de quienes,
afio a afo, llegan a venerar a la Virgen del Carmen, en la Fiesta de La Tirana, por medio de
entrevistas e imagenes que dan cuenta de las celebraciones, bailes y canticos que cada julio llenan
de color y devocion al poblado.

Una voz en off masculina acompafia todo el relato, encargandose de caracterizar y
explicar las imagenes. Su presencia se entiende porque, de otra forma, este compilado no tendria
sentido, pues soélo constituiria un mero registro de las actividades. Por medio de esta voz el
realizador contextualiza el por qué de los bailes, cantos y procesiones, es decir, entrega la
informacién que no es posible descubrir con el sélo hecho de observar.

La produccion busca rescatar el fervor popular que rodea la celebracién, al acompanar a
un grupo de devotos desde su lugar de partida (Antofagasta) a dias de la fiesta. La secuencia inicial
describe a un conjunto de fieles que preparan el viaje al amanecer; estas imagenes estan grabadas
en blanco y negro, tomando color con la llegada del nuevo dfa. El mismo recurso es utilizado al
final de la narracion, cuando acaba la procesion del dia 16 de julio y el realizador inserta imagenes
de afios anteriores —en blanco y negro—, lo cual se sabe porque la cantidad de asistentes es menor
y la calidad del celuloide, diferente.

La musica empleada proviene de los grupos que llegan al poblado a ensalzar a la Virgen
del Carmen, sin embargo, los canticos traspasan las secuencias donde se ven los grupos, dando
forma a la obra en su totalidad; es decir, la musica es tomada de las bandas, pero es trabajada en la

post produccion.
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Cuenta con una estructura lineal, pues el documentalista se convierte en uno mas de los
miles de asistentes a la fiesta, al iniciar la narracion con la salida de los fieles desde sus ciudades de
origen y finalizarla en el momento que, terminada la procesion, la virgen retorna al templo. Es esta
peregrinacion el punto clave de la obra, ya que constituye el fin que moviliza a quienes acuden
hasta la localidad cada afio; sin embargo, la descripcién de los instantes previos a ésta
contextualizan el fervor popular que rodea la veneracion.

Los personajes que entregan sus relatos corresponden a los diversos ambitos de la
cotidianeidad de la fiesta, pues el director recoge los testimonios de un par de fieles, un sacerdote
y un antropologo, quienes detallan su particular vision sobre el evento, identificandose so6lo a los
dos dltimos.

De la secuencia inicial emergen los primeros testimonios, que corresponden a una mujer —
de aproximadamente 40 aflos—, y a un bailarin veinteafiero, que se encuentran en Antofagasta, en
los momentos previos al comienzo del viaje a La Tirana. L.a mujer asegura que la participacion en
la fiesta se traspasa de una generacién a otra, debido a la educacién en torno al cumplimiento de
las mandas. Por otra parte, el joven entrega datos del compromiso que se debe sentir hacia la
virgen para convertirse en bailarin, pues las largas jornadas exigen gran sacrificio y devocion.

El padre Javier Garcfa dice que los bailes y canticos son oraciones de la gente, mientras
que los trajes son expresiones de fervor, admiraciéon y alegria hacia ésta. En una segunda
intervencioén, analiza el fendmeno y la masividad de la fiesta, pues considera que es una muestra
del alma nortina, como instrumento de Dios, para endulzar a los hombres y entregar vida a esta
parte del desierto.

La dltima fuente es Lautaro Nufiez, antropologo, quien describe la reunién de
camaraderia que implica este encuentro anual, dando cuenta que la celebracién de este evento
marca el comienzo de un nuevo afio para este pueblo; pues reune a personas de diferentes
localidades del desierto que confluyen, por unica ocasion, en torno a la virgen, cita que también

implica una forma de mantener y afiatar las relaciones interpersonales.
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Anilisis en base a las categorias de la Nueva Historia establecidas para el cine

documental

Reduccién de escala como forma de aproximacién a la historia

Esta categoria no se manifiesta a lo largo de la produccion. La narraciéon es construida
desde una visién sesgada, describiendo de forma exclusiva los dias que dura la fiesta, sin entregar
mayores detalles, ya sea en torno a las actividades realizadas durante el resto del afio en el poblado
o de como se celebra la misma fecha en otros lugares del pais.

Por ello, la presencia de la reduccion de escala como forma de aproximacion a la historia no se da
bajo ninguna perspectiva, pues el realizador aborda la tematica bajo una perspectiva muy
restringida, sin entregar informacién aledafia que permita descubrir, una historia general: social o

religiosa.

Particularidad

Por tratarse de una festividad realizada una vez al afio, en un poblado especifico y, debido
a la amplia cobertura mediatica que se le otorga, el encuentro de ensalzamiento a esta virgen
constituye un evento de gran magnificencia y ampliamente conocido por los espectadores, por lo
que no responde a esta categoria. Por otra parte, el tratamiento entregado a los sujetos que
participan de ella no cumple con ninguno de los parametros buscados por la particularidad, pues los
individuos son descritos de una forma muy superficial, lo que no permite llegar a identificarse con

ellos.

Visién plural en la construccion del relato

La exposicion de las visiones de diferentes personajes en torno al tema, demuestra la
intencion de entregar a la historia una mirada integral y plural. A pesar del poco nimero de
entrevistados, cada uno ellos representa a los diversos sectores que conforman la celebracion
anual: los fieles, el sacerdote del pueblo y un antropdlogo nortino.

Asi, la categoria emerge en las secuencias:

¢ 1: la fuente 1 relata que su asistencia se debe a una tradiciéon familiar, mientras que la

fuente 2 describe los sacrificios de ser parte de los grupos de baile que alaban a la Virgen.

¢ 4 el sacerdote, Javier Garcia, explica las diferentes formas de alabanza.
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¢ 7: Lautaro Nufiez, un antropologo que asiste a la fiesta cada afio, explica el fenémeno
social que significa la Fiesta de La Tirana; a su vez, el sacerdote, describe la importancia

religiosa de la misma.

Contexto

La voz en off da cuenta de la realidad acaecida en el poblado de La Tirana durante la
fiesta anual de veneracion a la Virgen del Carmen, permitiendo descubrir la categoria de contexto,
pues, por medio de ella, el espectador consigue entender las motivaciones que llevan a miles de
personas a concutfir a este punto.

El narrador, a su vez, detalla la importancia que la fiesta le confiere a la localidad,
logrando que sus habitantes se pongan al servicio de los peregrinos, ya que es ésta la época mas
prospera tanto en el sentido econémico como social. Ademas, el relato entrega informacioén sobre
el surgimiento de la leyenda que da forma a la Virgen de La Tirana, los tipos de bandas y bailes
que llegan a adorarla y las ceremonias de envestidura que deben pasar los promiseros (postulantes)
para llegar a ser bailarines de los grupos de procesion.

Las secuencias que manifiestan esta categorfa son las numero:

¢ 2:lavoz en off entrega datos sobre la cantidad de gente que asiste anualmente a la fiesta.
¢ 3:lavoz en off cuenta la leyenda de la Virgen del Tamarugal.
¢ 4 envestidura de los nuevos integrantes de los grupos de baile.

¢ 7:descripcién de la vida que rodea a la iglesia de La Tirana.

Protagonista anénimo

A pesar de que con la sola visualizacién del titulo del documental, el espectador puede
darse cuenta que se trata de una produccién en torno a una fiesta ampliamente difundida en el
territorio nacional, el realizador entrega un tratamiento en el cual se preocupa de mostrar a
algunos de los sujetos que dan vida a esta celebracion, trabajando sus imagenes de acuerdo a los
parametros expuestos en la categoria de protagonista andnimo, sin desarrollar un seguimiento de
estos entrevistados dentro de la realizacion de la fiesta; se limita a recoger esos dos testimonios en
el viaje de ida, sin individualizarlos dentro de la masa de personas que llegan hasta el lugar. Ya en
el poblado, no rescata a ninguno de los asistentes, posicionandolos como personas muy similes:

sin mayores distinciones.
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Las secuencias que denotan esta categoria son:
¢ 1: testimonios de fuentes 1y 2.
¢ 4 sacerdote Javier Garcia.

¢ 7: Lautaro Nufez (antropdlogo) y sacerdote.

Memoria

Se desarrolla un rescate de la memoria colectiva de la comunidad religiosa que, afio a afio,
acude hasta el poblado para venerar a la Virgen del Carmen. La obra en su conjunto es una
exposicion de la historia de la fiesta, centrandose en un afio especifico de ésta; no obstante, los
minutos finales se destinan, exclusivamente para mostrar la evolucién sufrida, tanto en el mayor
numero de asistentes como en el poblado en si; es decir, las mejoras —en cuanto a infraestructura—

que se han implementado para acoger a un nimero cada vez mas amplio de peregrinos.

Validacién de las fuentes

A lo largo de la obra no se conoce personaje que ratifique o desmienta las afirmaciones de
la voz en off, es éste el tnico que detalla las caracteristicas de la fiesta, ya que las fuentes expuestas
s6lo hablan del tema que les confiere; esto es, la primera, sobre la importancia de conservar una
tradicién familiar; la segunda, del sacrificio que implica el convertirse en bailarin; el sacerdote, del
significado espiritual de la masiva concurrencia y el antropélogo, de la opiniéon que le confiere una
vision profesional de la manifestacion. La presencia de cada uno de ellos esta destinada a describir
diferentes aspectos del evento, sin que sus testimonios lleguen a entrelazarse, por lo cual
consideramos que no existe validacion de las fuentes, ya que solo se expone la vision de un

representante de cada una de las posiciones presentadas.

Manifestacion del realizador

La categoria manifestacion del realizador se expresa a lo largo de toda la produccién, por
medio de la guia que constituye la voz en off, ademas de una intervencion directa realizada por el
director en la entrevista a la segunda fuente. I.a voz en off se torna como una instancia que
permite la emision de datos, descripciones e interpretaciones, dando sentido a la historia, pues es
el documentalista quien determina lo que ésta dira y las valoraciones que entregara sobre los

acontecimientos mostrados. Por otra parte, es esta misma voz la que cierra el documental con un
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texto que busca englobar el fenémeno de la fiesta, equiparandola con cualquier otra manifestacion

de fanatismo realizada por los seres humanos.

Innovaciones en la construccién del relato

Este documental es estructurado con una linealidad rigurosa, sin acoger ningun tipo de

innovaciones tanto en su tratamiento como en el lenguaje audiovisual.

Similitud del documental con alguna de las corrientes de 1a Nueva Historia

El director destaca, mediante la voz en off, la importancia que implica para todo el Norte
Grande, la realizacion de esta fiesta anual, pues, es por medio de ésta, que se da a conocer una
pequena localidad, que logra renombre nacional. Por su parte, Lautaro Nufiez expresa que la
masividad de la ceremonia permite descubrir la esencia del pueblo nortino, ya que recoge la
religiosidad de éstos y la devocion que, en general, se profesa hacia la Virgen del Carmen. De
acuerdo a estos planteamientos, el documental se acerca, en ciertos aspectos, a la “microhistoria”,
en la medida que trasciende las fronteras de la fiesta para retratar el tipo de gente que habita esta

zona geografica del pafs.

2.9.1 Tabla secuencial “La Tirana — El milagro del Tamarugal”

Numero de

Otras
secuencia y Descripcion de la secuencia
especificaciones
duracion
1 Un nuevo viaje -Fuente n° 1
(1°45”) Mujer de aproximadamente 40 afios asevera que la | -Fuente n®2

participacion en esta fiesta responde a una tradicion que se | -Sonido ambiente
traspasa de generacion en generacion, debido a la devocién | -Musica

y las promesas realizadas a la Virgen del Carmen. Un | incidental
hombre joven (28 anos) perteneciente a uno de los grupos | -Intervencién del
de baile, relata el sacrificio que esto implica y la llegada de | realizador

nuevos integrantes. Imagenes de la gente preparando su

viaje, el trayecto en la carretera; todo lo anterior en blanco y
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negro, tomando color al amanecer. Finalmente, se

presentan los créditos del documental.

2 Llegada a Ia Tirana -Sonido ambiente
(1°237) La voz en off se encarga de relatar la importancia de esta | -Musica
fiesta y el gran numero de personas que colman el lugar. | incidental
Imagenes de autos llegando, la multitud en la plaza, los | -Voz en off
comerciantes y los bailes.
3 El romance del Tamarugal -Sonido ambiente
427) La voz en off cuenta la leyenda que da inicio a esta fiesta | -Musica
popular, con imagenes de un bosque de tamarugos. incidental
-Voz en off
4 Musica y colorido -Fuente n® 3
4°307) La secuencia comienza con la voz en off explicando las | -Sonido ambiente
imagenes que vemos: una banda toca mientras avanza por | -Musica
la calle, la iglesia rodeada de gente y detalles de los | incidental
instrumentos altiplanicos. El sacerdote Javier Garcia | -Voz en off
comenta que los bailes y la danza son oraciones, los trajes
son expresiones de la admiracién a la virgen y, los canticos,
muestras de devocion y alegria. Los nuevos bailarines son
envestidos, en una ceremonia, al interior de la iglesia, que
cuenta con la participacién de todo el grupo familiar. En las
afueras, se da cuenta de uno de los tantos tipos de bailes: las
diabladas.
5 Mandas -Sonido ambiente
(34”) La voz en off explica que los devotos pagan sus mandas | -Musica
por medio de sacrificios fisicos, como lo es el avanzar de | incidental
rodillas hasta el templo. -Voz en off
6 Noche en vela -Sonido ambiente
1) La voz en off detalla que el 15 de julio, a la medianoche, se | -Musica
hace una vigilia para esperar el nuevo dfa, en la cual se | incidental
continuan los bailes alrededor de varias fogatas. -Voz en off
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7 El alma del norte -Fuente n° 4
(5’407) La voz en off habla de la cantidad de fieles que asisten a | -Fuente n® 3
esta fiesta, por lo que la capacidad del pueblo se ve | -Sonido ambiente
sobrepasada, generando la llegada de comerciantes que | -Mdusica
ofrecen todo tipo de productos. Lautaro Nufez, | incidental
antropoélogo, realiza un analisis, desde su propia disciplina, | -Voz en off
del fenémeno social que significa la Fiesta de La Tirana,
mientras que el padre Javier afirma que esta fiesta
representa el alma del pueblo nortino. La virgen es sacada
de su templo para que sus fieles puedan venerarla en una
procesion. Finalmente, se muestran imagenes en blanco y
negro de quienes acudfan en afos anteriores al mismo lugar.
8 Pasado, presente y futuro -Sonido ambiente
(1’56”) Imagenes en color demuestran la vuelta al presente, en las | -Musica
que se muestra una continuacion de los bailes al son de las | incidental

bandas, mientras aparecen los créditos de la produccion,
para terminar con planos fijos, tanto de la iglesia, como del

bosque de tamarugos.
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Dos familias mapuches se reinen para rescatar un viejo juego tradicional de la tribu, el

Palin. En torno a él se reconstruyen otras costumbres comunes al pueblo.
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Analisis del relato audiovisual

Este trabajo esta construido, integramente, en dialecto mapudungin. Desde el primer
minuto y hasta el ultimo, cada palabra dicha o escrita pertenece a este jerga; tanto los didlogos
como la voz en off son traducidas al espafiol mediante subtitulos, sin embargo, los créditos del
equipo técnico no tienen esta correlacion.

La obra narra el rescate de un ancestral juego mapuche, aminorado porque —en la
actualidad— los jovenes no se interesan en la conservacion de las tradiciones. Dos familias, hasta
ese momento desconocidas, se reunen en funcién de motivar a las nuevas generaciones para
acercarse a sus raices. El realizador parte acompanando al cabecilla de la familia invitada, en el
recorrido hacia la casa del anfitrién, para confirmar la participacién de su grupo familiar en el
préximo torneo de Palin. Esto se complementa con imdagenes del posterior traslado del grupo
humano y los preparativos de la familia organizadora, a la espera de sus convidados. Se explicita
ademas, la rogativa previa al juego, que tiene como funcién pedir a los dioses por la buena fortuna
en la actividad. El Palin se muestra en la medida de lo necesario, mientras una voz en off explica
los detalles que no se logran conocer a través de las imagenes. Como cierre del relato, las dos
familias comparten la comida y agradecen mutuamente la participacién, ambos ancianos buscan
preservar las tradiciones y encuentran en este juego una arista esperanzadora.

La estructura dramatica se construye en torno al desarrollo del Palin, es ésta la actividad
que hila todos los acontecimientos. Es una narracién lineal, ello por que el documental comienza
en la ruca del jefe del clan afuerino —cuando inicia el viaje para confirmar la invitacion—,
finalizando con la camaraderfa llevada a cabo tras el juego. Ademas, a través de los preparativos
para el encuentro se detallan algunas tradiciones, como es la elaboracion del Muday —alimento
tipico— y las rogativas que preceden las ceremonias. Cada acciéon es descrita por el cantico de un
hombre que informa sobre lo que se ve; s6lo en una ocasion esta voz es omitida para dar paso a
musica incidental (secuencia 4).

El documental es guiado por la voz en off de este mapuche que canta las explicaciones; su
narracion no implica una postura del realizador, sino que sélo se constituye como un apoyo a la
imagen. En general, la historia es construida con muy pocas fuentes formales, ya que la mayorfa
de los narradores no se presentan frente a la camara, es decir, s6lo escuchamos sus voces.

Ademas, no se realizan entrevistas para obtener los datos, sino que los sujetos so6lo interactuan de
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forma cotidiana —como si la camara no estuviera ahi—, por lo que las explicaciones se obtienen a
partir de sus conversaciones.

El director divide la obra en cinco secuencias: ‘Invitacién al Palin’, ‘Haciendo la Bola’,
‘Preparacion del Muday’, ‘Entrenamiento’ y ‘Rogativa, el viaje’; todas ellas presentadas mediante
un carton con el nombre tanto en mapudungin como en espafiol.

Esta division pretende esclarecer al espectador el proceso previo al juego, siendo la dltima
—Rogativa, el viaje’— la mas larga de todas, ya que incluye la organizacion, el juego y la convivencia
posterior a éste.

Al comenzar, se produce una conversacion entre los jefes de ambos grupos, que se
presentan y preparan para lo que vendra; se denominan hermanos a pesar de no tener un lazo
sanguineo que los una; esta es una tradicion mas de su cultura. Sin embargo, estas primeras
intervenciones no son consideradas formales, pues se trata mas bien de mostrar un acercamiento
entre los dos personajes. Posterior a ello, uno de estos ancianos ensefia a un par de nifios como se
confecciona la bola con que se juega Palin.

La primera fuente es una mujer anciana que relata las fases para la elaboraciéon del Muday,
alimento que actualmente no es muy consumido, segin explica, por la falta de interés de las
mujeres mas jovenes en su confeccioén. Junto a ella escuchamos a la fuente nimero dos, un
hombre mayor, que corrobora sus palabras, al afirmar que la rapidez en la fabricacion del Muday
depende de cuan esforzada sea la mujer mapuche.

La tercera fuente es la voz de otro hombre que explicita las reglas del Palin asi como el
comportamiento que los jugadores deben mantener dentro de la cancha. A su vez, un cuarto
hombre detalla la distribucién del juego, manifestando que los muchachos mas fuertes deben estar
en la mitad del escenario. Una quinta fuente —que corresponde a otro hombre que no aparece ante
la camara— comenta que, segun la tradicion, el duefio de casa debe regalar a su contrincante la
mitad de los alimentos que se preparen para la ocasion.

La sexta fuente es el duefio de casa y organizador de este Palin, quien se dirige al grupo
total reunido para el evento, a fin de agradecer la asistencia y explicar que el partido se suspendié
por factores climaticos. El invitado de honor —que se encuentra a su lado— toma la palabra para
corresponderlo, agregando la preocupacion que le causa la pérdida de tradiciones y sabidurfa que

sufre su pueblo por esos dias.
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Anilisis en base a las categorias de la Nueva Historia establecidas para el cine

documental

Reduccién de escala como forma de aproximacién a la historia

A pesar que se trata de un trabajo que relata un acontecimiento particular de un grupo
étnico, no es capaz de dar a conocer mas datos sobre el conjunto; limitandose, exclusivamente, al
rescate del juego tipico y las tradiciones aledafias a €, sin entregar mayores indicios, ya sea sobre el

resto de las costumbres, la organizacion social, o la religiosidad, por ejemplo.

Particularidad

La categoria de particularidad emerge a primera vista, pues la narraciéon describe un
ceremonial propio de una comunidad especifica y, practicamente, desconocida para el comun del
publico que los rodea, es decir, el pueblo chileno. Esta categoria habla de la presentacion de
situaciones cotidianas; por ello, consideramos que en este trabajo se produce el rescate de una
antigua actividad que, si bien en la actualidad no es desarrollada de forma habitual, posee la
caracteristica de representar parte de la vida original de los mapuches. Podria decirse que este
documental busca educar a los espectadores en torno a una situacién particular del pueblo, a fin
de dar a conocer su forma de vida y rituales.

Los indigenas son, normalmente, marginados por la sociedad imperante, es por ello que
producciones de este estilo colaboran a que sus costumbres sean difundidas, para que dejen de ser
s6lo un nucleo aislado y puedan ser comprendidos como una etnia que cuenta con sus propias
reglas y cultura.

Las secuencias que reflejan esta categoria son:

¢ 1:invitado sale de su casa.

¢ 2:elinvitado llega donde el organizador del juego.
¢ 4 preparacion del Muday.

¢ 0:instrumentos tradicionales.

¢ 7: equipo mapuche arribando al predio del juego.
¢ 8:rogativa y preparativos del Palin.

¢ 9: comida.
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Visi6on plural en la construccién del relato

La intervencion de las fuentes se da en funcién de destacar algunos aspectos inherentes a
la convivencia desarrollada en torno al Palin, sin embargo, sus aportes no constituyen testimonios
formales, ya que se dan en la interaccién realizada con sus pares y no como una instancia que

busque realizar un aporte a la construccion del relato.

Contexto

A pesar de que la historia no refleja el contexto general en que viven los mapuches, el relato
no describe de forma exclusiva el juego del Palin, ya que también se preocupa de mostrar las
situaciones que rodean la preparacion del juego, dando a conocer algunas de las tradiciones y
costumbres rituales. Asi, la categoria se explicita en este desarrollo.

Aunque el contexto, definido con anterioridad, implica una descripcion de la situacion
social y econémica que rodea a los sujetos, en términos amplios, en este caso esto no se cumple,
sin embargo, existe la posibilidad de establecer algunas generalizaciones en torno a la forma de
vida de la etnia.

Las secuencias que de cierta forma la explicitan son las numeros:

¢ 3:anciano ensefia a nifios como se confecciona la pelota para el juego, a fin de que, tras su

muerte, no se pierda la tradicion.

*

4: preparacion del Muday.

<

6: un grupo toca instrumentos tipicos.

¢ 9:los ancianos comentan la importancia del rescate de esta tradicion y su preservacion en

las generaciones futuras.

Protagonista anénimo

Cada uno de los personajes presentados en esta producciéon corresponden a sujetos
particulares que no tienen mayor implicancia social que el hecho de ser parte de un grupo étnico.
El acercamiento del realizador hacia ellos involucra un rescate que logra cargarlos de importancia
a lo largo de la duracién del filme, y por el tiempo que permanezcan en la retina del espectador.

Por ello, tanto las personas entrevistadas para construir esta historia como aquellos que
s6lo desarrollan sus actividades frente a ella, responden a la categoria de protagonista andnimo. Son
estos hombres y mujeres de avanzada edad quienes entregan valiosa informacién sobre un grupo

cuyas tradiciones son practicamente desconocidas, y que para el comun de la sociedad se
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presentan como entes sin mayor relevancia. Podemos ver esta categoria a lo largo de toda la

produccioén, sin embargo las que destacan, por contar con testimonios, son las secuencias 4, 8 y 9.

Memoria

Son los mismos protagonistas del relato —los dos ancianos que organizan el partido—
quienes se refieren, en primera instancia, a la necesidad de preservar las tradiciones ancestrales,
como es el caso de este juego, para que las futuras generaciones puedan disfrutar de ellas, tal
como se hacfa en la antigiedad. De acuerdo a sus propias palabras, consideran de vital
importancia el desarrollo de este tipo de reuniones, a fin de preservar la identidad del pueblo, que
se ha visto tan disminuida en los dltimos afios por causa de la emigracion a las ciudades.

Por otro lado, el hecho de que el realizador se aboque a un aspecto tan especifico y
particular de la tradicion mapuche, puede ser leido como que es necesario describir la situacion de
forma amplia para poder reconstruirla a cabalidad, a fin rescatar la memoria del pueblo. Asi, el

documental, en su conjunto responde a la categoria planteada.

Validacién de las fuentes

A pesar de que existen suficientes fuentes no hay confrontaciéon de los testimonios, pues
todas ellas exponen diferentes nociones de las implicancias del juego para el pueblo, sin llegar a

validarse entre si.

Manifestacién del realizador

El realizador utiliza la voz en off, para guiar la narracién y explicar las acciones
desarrolladas frente a la camara, de una forma particular e innovadora. La voz de un hombre
mapuche tararea en su idioma nativo una cancién que revela los detalles de lo que vemos. Se
recurre a los subtitulos para aclarar al observador lo que se dice; es un instrumento explicativo de
la accion. La manifestacion del realizador en este caso, se presenta sélo con el recurso del cantico,

apareciendo asi en gran parte de la obra: secuencias 1, 2, 5, 6,7, 8 y 9.

Innovaciones en la construccién del relato

La tnica innovacién que se presenta en este trabajo es el hecho de que la voz en off canta,
en mapudungun, las explicaciones para cada accién, lo cual hace necesaria la presencia de

subtitulos en espanol, para que el espectador pueda comprender lo que se dice. Ademas, existe un
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tratamiento que busca lograr la menor interferencia —por parte del realizador— en la interaccion de
los sujetos; quienes, a su vez, nunca se dirigen a la camara, obviando su presencia. Asi, gracias al
cantico que se manifiesta a lo largo de toda la produccioén, es posible incluir esta obra dentro de la

categotia de nnovaciones en la construccion del relato.

Similitud del documental con alguna de las corrientes de la Nueva Historia

Al abocarse a la descripcion de una comunidad marginal determinada, adentrandose en sus
costumbres y lengua, el realizador equipara su obra con la “historia desde abajo”, pues da cuenta
de un amplio manejo del tema que esta llevando a la pantalla y de un interés supremo por
reivindicar su identidad, demostrando el despliegue humano que se desarrolla para que el rescate
de esta tradicion se lleve a cabo de buena forma. El lograr que los sujetos interactien obviando la
presencia de la camara, denota que el trabajo con ellos efectuado implicé un importante
acercamiento, a fin de que éstos pudieran comportarse de manera natural frente a ésta.

Ademas, por medio de los testimonios de los protagonistas es posible inferir el estado
actual de esta comunidad y la pérdida de tradiciones que ha sufrido con la intromisién de la
sociedad occidental, por ello en la producciéon se manifiestan rasgos de la “microhistoria”, ya que
son los mismos individuos los que dan luces de la trascendental situacién que aqueja a los pueblos

originarios, en general.

2.10.1 Secuencias “Palin Bollilco Mapu Meu”

Numero de

Otras
secuencia y Descripcion de la secuencia
especificaciones
duracion
1 Una visita de cortesia -Voz en off
(1’517) Imagenes de un hombre mayor saliendo de su casa para ir al | -Sonido ambiente

encuentro del invitado al juego. -Subtitulos
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se da en torno al juego. Otro hombre, que tampoco vemos,

explica la distribucién de los jugadores dentro de la cancha.

2 ‘Invitacién al Palin® -Sonido ambiente
(1°437) El mismo hombre de la secuencia anterior llega a la ruca del | -Voz en off
invitado. Entran a la ruca y conversan en una clara | -Subtitulos
demostracion de que acaban de conocerse.
3 ‘Haciendo la Bola’ -Sonido ambiente
(1’38”) Un anciano ensefia a dos nifilos como confeccionar la pelota | -Voz en off
que se utiliza para jugar Palin. -Subtitulos
4 ‘Preparaciéon del Muday’ -Fuente n° 1
(2’507) Una anciana muestra el proceso de realizaciéon de un | -Fuente n® 2
alimento tipico llamado Muday. Un hombre adulto (que no | -Sonido ambiente
vemos) habla sobre los tipos de mujeres. -Musica
incidental
-Subtitulos
5 ‘Entrenamiento’ -Voz en off
(1’54”) Un conjunto de imagenes que muestran a nifios, jovenes y | -Sonido ambiente
adultos jugando Palin en el patio de una casa. -Subtitulos
6 ‘Rogativa, el viaje’ -Sonido ambiente
(2°45”) Imagenes de hombres y mujeres mapuches tocando | -Voz en off
instrumentos tipicos, en los preparativos para iniciar la | -Subtitulos
rogativa que antecede el juego.
7 Traslado -Voz en off
(2°317) El grupo invitado a participar del Palin realiza el recorrido | -Sonido ambiente
que lo llevara hasta el campo donde se desarrollard el juego. | -Subtitulos
8 El Palin -Fuente n° 3
(6’167) Un hombre que no vemos habla sobre la convivencia que | -Fuente n® 4

-Voz en off
-Sonido ambiente

-Subtitulos

84 Los titulos entre comillas corresponden al rétulo empleado por la obra.
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9
(602

Camaraderia
Preparativos para la comida mientras el partido esta
llegando a su fin. Todos comparten la comida. Un hombre
que no vemos narra que en el pasado el equipo invitado se
llevaba la mitad de la comida. El duefio de casa agradece la
visita del grupo y comenta que se suspendio el partido por
la lluvia. El jefe de familia del grupo adversario agradece la

invitacion y el rescate de esta tradicion mapuche.

-Fuente n® 5
-Fuente n° 6
-Fuente n® 7
-Voz en off
-Sonido ambiente

-Subtitulos
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TABLA N°3

PRESENCIA DE LAS CATEGORIAS EN LOS DOCUMENTALES ANALIZADOS

272

Reduccion
de escala Vision Innovaciones
Titulo de Validacion
como forma plural en la Protagonista Manifestacion enla
la Particularidad Contexto Memoria de las Recuento
de construccion anoénimo del realizador | construccion
produccion fuentes
aproximacion del relato del relato
a la historia
Carbon X X X X X 5
Cuartito
X X X X X X X X 8
Rosa
Un oficio
comun y X X X X X X 6
corriente
La Machi
X X X X X X X 7
Eugenia
Correcto X X X X X X X X 8
El11 del 73 X X X X X X X X 8
Suefios de
X X X X X X 6
hielo
Aferrandose
X X X X X X X X 8

ala vida




La Tirana —
El milagro
del
Tamarugal

273

Palin
Bollilco
Mapu Meu

Recuento

10

10
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TABLA N°4

274

NUMERO DE SECUENCIA EN QUE SE PRESENTA CADA CATEGORIA DE ANALISIS EN LOS DOCUMENTALES

Reduccion
de escala Vision Innovaciones
Titulo de
como forma plural en la Protagonista Validacién de | Manifestacion enla
la Particularidad Contexto Memoria
de construccion anénimo las fuentes del realizador | construccion
produccion
aproximacion del relato del relato
a la historia
2,3,4,5,8,
No se 2,3,5,7,8,9 No se No se No se
Carbén 2a12 Todas 9,10,11y 4,5y 12
presenta y11 presenta | presenta " presenta
1,4,5,6,7,8, 2,3,5,6,7,
Cuartito 2,5,6,7, 2,6,7,9,14 No se
10, 11, 13, 14, 2,5y13 Todas 8,9, 10, 11, Todas 17
Rosa 11,14 y 16 y 16 presenta
16y 18 14y 16
2,4,6,8,9 b3 57,
Un oficio e No se Nose | 3,7,10,12 10, 12, 14, No se
comun y Todas 10, 11, 13, 15, Todas 3,5y10
‘ presenta | presenta y 24 17,19, 21, presenta
corriente 23 y 25
24y 25
1,2,4,5,
La Machi No se 2,3,4,5,6,7, No se 6,7,8,9, | 2,4,6,11y |1,2,5,7,8,9,
. 1y13 2al3 Todas
Eugenia presenta 8, 11,12y 13 presenta 10, 11, 12 12 10,12y 13

y13
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Reduccion
de escala Vision Innovaciones
Titulo de
como forma plural en la Protagonista Validacion de | Manifestacion enla
la Particularidad Contexto Memoria
de construccion anonimo las fuentes del realizador | construccion
produccion
aproximacion del relato del relato
a la historia
4,5, 6,10, 1,3,4,5,7, 1, 3,4,5,
1, 3, 6, 8, 10, 4, 6,10, 16 No se
Correcto | 11,13,16y 8,9,11, 12, 6y14 6, 8, 10, Todas 6,9,10y 18
14y 15 y 18 presenta
18 13,15y 17 14,15y 16
No se
El 11 del 73 Todas Todas 2a9 Todas 229 Todas Todas Todas
presenta
8,9,10, 11, 1, 5,13,
Suefios de 3,6,7,10, 24, No se No se No se
. 15,17, 21, 30,32y 3a31 Todas Todas
hielo 27,28,30y 31| presenta presenta | presenta
23y 32 34
2,3,4,5,6, 3,4,5,6,7,
Aferrandose 3s 4) 6) 7, 93 No se
. 7, 8,9, 10, 2a14 Todas Todas Todas | 8,9, 10, 11, Todas
ala vida 11y12 presenta
12y 13 12y 13
La Tirana —
El milagro No se No se No se No se
1,4y7 2,3,4y7 1,4y7 Todas Todas
del presenta presenta presenta presenta
Tamarugal
Palin NO se 1, 2’ 4’ 6’ 7’ 8 NO se NO S€ 1, 2) 5) 6) 7’ 8
Bollilco 3,4,6y9| 4,8y9 Todas Todas
presenta y9 presenta presenta y9

Mapu Meu
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2.13 SINTESIS DEL ANALISIS FILMOGRAFICO

El objetivo general de esta tesis es descubrir si las caracteristicas del género documental
permiten llegar a consolidarlo como una fuente valida de la Nueva Historia; es decir, si una
produccion cinematografica de este tipo, es capaz de entregar al espectador informaciéon que le dé
acceso a los diferentes periodos o personajes de su historia nacional. Para ello, se analizaron diez
trabajos que, de una u otra manera, reunian algunas de las categorfas construidas a partir del
estudio de la Nueva Historia.

A pesar de que una obra filmica difiere de una literaria, ambas cuentan con importantes
similitudes que consienten la realizacion de un analisis comparativo, pues, aunque la primera
cuenta con una narrativa mas agil y dinamica y la segunda prioriza las descripciones, existen una
serie de caracteristicas que se manifiestan en ambas practicas, como son: la seleccién tematica y
edicién que dan forma al relato, el dramatismo que el realizador busca infundir por medio de sus
descripciones y/o musicalizaciones vy, el sello personal que le imprime al trabajo final.

La Nueva Historia es a la historia lo que el documental es al cine, es decir, ambos son
considerados por muchos como subgéneros, concebidos con cierto grado de marginalidad dentro
del género dominante, debido a los elementos de trasgresion con los que surgen y la
confrontacion que representan, sobretodo en el caso de la Nueva Historia. El cruce es reafirmado
con la realizacion del analisis, pues de éste emergen indicios de que los documentales comparten
solidas bases con esta corriente historica, ya que, para lograr ser validados por sus pares se ven
obligados a realizar un esfuerzo extra en sus investigaciones, a fin de profundizar en el tema
elegido, enfocandolo desde una perspectiva diferente que logre llamar la atencion del publico.

Las categorias construidas para el analisis sirven como una forma de profundizar el cruce
planteado, al reflejar las posibilidades del cine documental como fuente histérica, denotando que,
de la misma manera que la literatura, éste aborda sus tematicas con una metodologia y objetivos
disefiados con la finalidad de ahondar en el material recabado, entregando un tratamiento
adecuado para la resolucion del conflicto esbozado. En ese sentido, ambas corrientes comparten
la necesidad de crear —a partit de insumos obviados por las disciplinas tradicionales y
hegemonicas—, un producto en el cual el pablico detenga su mirada y pueda obtener conocimiento
nuevo y relevante.

En el estudio de la Nueva Historia existe un gran numero de aristas que la hacen

diferente; cada corriente que emerge de esta veta historica tiene sus particularidades, siendo las
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similitudes entre ellas las que permiten sean englobadas en un sélo gran movimiento. El disefio y
eleccion de las nueve categorias de analisis™ se basé en el estudio de las cuatro principales
corrientes de ésta, las cuales son: Historia Oral, Historia de Vida, Historia desde Abajo y
Microhistoria. A partir del estudio de éstas surgieron diez tépicos® relevantes que sirvieron como
inicio para la investigacion. La seleccion de ellas se debe a que resultaron ser las mas clarificadoras
de la vinculacién de los movimientos; cada una, por si sola, entrega nociones de reconstruccion
historica, sin embargo, al presentarse en conjunto, permiten que la obra se instituya, de mejor
forma, como un documento histérico completo.

La primera de las categorias de analisis planteada es la reduccién de escala como forma
de aproximacion a la historia, la cual surge, principalmente, a partir de la revision de la
corriente denominada microhistoria y la construcciéon de este tipo de relatos basandose en un
hecho o individuo determinado, mediante el cual se pueden descubrir ciertas caracteristicas de la
historia general. Se presenta en las producciones filmicas cuando el relato es construido a partir de
personajes especificos que se enfrentan a la camara para contar su propia historia, la cual entrega
detalles de los aconteceres sociales, politicos o econémicos que lo rodean, sea esto por medio de
los testimonios, las imagenes o las descripciones realizadas por la voz en off.

El primer documental donde de presenta es “Cuartito Rosa”, (Sergio Navarro), en el cual,
por medio de los testimonios de un grupo de mujeres en torno al embarazo adolescente, se da
cuenta de la realidad social y econémica en la que se encuentran estas jévenes, miembros de una
poblacién marginal de Santiago.

Sus vivencias reflejan los acontecimientos diarios a los que se ven expuestas tanto ellas
como sus familias, diferenciando, ademas, la visiéon de género frente al tema, aceptando el
embarazo como un hecho esperado en la vida, sin importar la edad en la que éste suceda. Por otra
parte, se destaca el topico que alude a la falta de precauciéon con que estos jovenes viven su
sexualidad, dando cuenta del punto de vista que el grupo manifiesta hacia un evento que para
otros podria implicar un problema.

La segunda produccién donde se pone de manifiesto es “Un oficio comun y corriente”
(Carmen Neira), donde por medio del rescate realizado a la labor, la directora permite realizar
inferencias generales sobre el estado de la sociedad nacional de la época, es decir, al subdesarrollo

y la desigual distribucion del ingreso.

8 Tabla N° 2, pp.148
8 Tabla N° 1, pp. 64
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En “Cotrecto” (Otlando Lubbert) se reconstruye, por medio de las narraciones de
diversos personajes, una época de la historia nacional. A través de las imagenes y los testimonios
iniciales se obtiene una idea de lo que afectaba a la poblacién, tanto en el ambito social como
econémico, tras el Golpe Militar del 11 de septiembre de 1973, mostrando la efervescencia
acaecida en esos afios.

Aquellos que narran la historia desde su posiciéon se instauran como fuentes que dan
cuenta de la reduccidon de escala como forma de aproximaciéon a la historia, ya que, por
medio de sus testimonios es posible descubrir una situacién comun a un gran nimero de personas
del pais que se vio enfrentado, por causa de sus ideales politicos, a las atrocidades cometidas por
el régimen imperante. Por otro lado se encuentran quienes analizan el escenario sin haberse visto
involucrados, directamente, en los hechos antes descritos, poniendo de manifiesto aristas que
permiten conocer el entorno general de la nacidn; esto es, no sélo desde aquél que sufrid los
embates de violencia, sino que también de quienes se beneficiaron con el cambio de gobierno.

En torno al mismo tema, pero de forma completamente diferente, en “El 11 del 737
(Marcelo Ferrari) el director da a conocer el sentir de los diversos actores sociales frente al Golpe
de Estado; tras oir los testimonios de las mas de cincuenta fuentes presentadas, el espectador
logra reconstruir el impacto emocional generado por el hecho histérico.

Una quinta produccién que presenta esta categoria es “Suefios de Hielo” (Ignacio
Agtiero), en la cual se demuestra de una forma diferente, y no tan explicita como en las anteriores,
el esfuerzo econémico y humano que implicé, para el pais, la extraccion y traslado de un trozo de
hielo milenario hasta Sevilla, Espafia. Aunque se trata de un documental experimental, cuyo
tratamiento difiere de los tradicionales, esta caracteristica forma parte importante de la narracion,
pues, gracias al importante despliegue humano y econémico que involucré el proyecto, se denota
la relevancia que la Feria Internacional representd para el pais.

“Aferrandose a la vida” (Sergio Lausic) entrega informacién sobre el estado actual en el
que se encuentran tanto los ultimos miembros de las tribus originales de la zona sur, como sus
descendientes, descubriendo, por medio de los testimonios particulares, el acontecer general de
los pueblos en nuestros dias.

La apariciéon de la categorfa planteada en segunda instancia, particularidad, es mas
comun en las realizaciones, pues éstas, generalmente, se construyen a partir de historias cotidianas
que involucran a sujetos irrelevantes dentro del acontecer nacional y que, sin embargo, son

interesantes de conocer. La no espectacularidad de esos relatos es su caracteristica distintiva y el
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hecho por el cual son tomados en cuenta, instaurandose como un tema que No se agotara con
facilidad, licenciando asi la construccién de un sinnumero de producciones en torno al mismo
tema. Esta categoria, al permitir dar a conocer los diversos aspectos que dan forma al sujeto social
es uno de los elementos fundamentales a la hora de construir, por ejemplo, relatos de vida, pues
da cuenta de que la mayoria de los individuos son portadores de conocimiento relevante de ser
rescatado. Evidencia de ello es que, de las obras seleccionadas s6lo una no posee dicha categoria,
esta es, “La Tirana — El milagro del Tamarugal” (Omar Villegas) que, por mostrar una fiesta
religiosa —sin detenerse en implicancias personales—, no llega a manifestar la particularidad.

Tanto “Carbén” (Claudio di Girolamo), “Cuartito Rosa” (Sergio Navarro), “Un oficio
comun y corriente” (Carmen Neira), “La Machi Eugenia” (Felipe Laredo y Gunvor Sorli),
“Correcto” (Orlando Libbert), “El 11 del 73” (Marcelo Ferrari), “Suefios de hielo” (Ignacio
Agtiero), “Aferrandose a la vida” (Sergio Lausic) como “Palin Bollilco Mapu Meu” (Felipe Laredo
y Gunvor Sorli) se abocan a destacar las vivencias de un individuo o grupo social en sus diversos
aspectos, es por ello que retratan de una manera mas clara la presencia de la particularidad, ya
que el tratamiento entregado a los personajes busca que el espectador se conmueva con ellos, y
vuelque su mirada hacia temas que forman parte de su idiosincrasia y que, no obstante, pasan
desapercibidos debido a una mal concebida zrrelevancia impuesta por los grupos de poder y su
manejo de la informacién.

En tanto, la vision plural en la construccién del relato es una de las categorias que se
presenta de forma mas clara, ya que su definicién supone la presencia de fuentes que se
contraponen en funcién de una narracion pluralista; asi, el espectador logra obtener las dos o mas
visiones que componen un hecho, construyendo su propia opinién al respecto. Es digno de
rescatar el hecho de que esta situaciéon se presenta de forma muy similar en las producciones
filmicas como en la literatura histérica, ya que, normalmente, el historiador forja su narracién con
fuentes de diversa indole, a fin de confrontar las visiones entregadas por una y otra.

El primer documental en el que se observa es “Cuartito Rosa” (Sergio Navarro) donde se
pueden conocer las diferentes etapas del embarazo: las jévenes que ya han sido madres, aquellas
que estan viviendo su maternidad y quienes anhelan tener un hijo en un futuro cercano,
proyectando, de esta forma, una mirada global en torno al topico. “Correcto” (Orlando Libbert)
es otro ejemplo; en él se pueden apreciar testimonios que reflejan tanto, el sentir de los
prisioneros politicos, la posicion de los militares y, un analisis del acontecer social realizado por

expertos. En “El 11 del 73” (Marcelo Ferrari) sucede una situaciéon similar, sin embargo, esta vez
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se lleva a cabo una confrontacion de las diversas posiciones sociales de un grupo de individuos
comunes y corrientes que manifiestan, por una parte, la impotencia de los oprimidos; por otra, la
falta de interés de algunos y, finalmente, el alivio que el Golpe Militar implicé para determinado
espectro.

“Aferrandose a la vida” (Sergio Lausic) ostenta una situacién similar; ya que en este caso,
la contraposiciéon de opiniones se da entre los representantes del pueblo Qawashqar. La
construccion de la vision de esta tribu se presenta, por un lado, desde la perspectiva de quienes
vivieron bajo las condiciones originales y, a la vez, se da cuenta de los recuerdos de los jévenes
descendientes, que han desarrollado la mayor parte de sus vidas en las ciudades.

Finalmente, “La Tirana — El milagro del Tamarugal” (Omar Villegas) busca comprender
el motivo de la masiva llegada de peregrinos anualmente, hasta el poblado de La Tirana; para ello
recurre a la exposicion de los testimonios de cuatro asistentes: un par de fieles, el sacerdote del
pueblo y un antropdlogo, exponiendo de este modo, las variadas motivaciones que llevan a un
millar de personas a adorar a la Virgen del Carmen.

Estas cinco producciones permiten reconocer, a primera vista, la selecciéon de diversas
aristas en la composicion de un tema, entregando con ello, mayor dinamismo al relato. Esto
genera un renovado interés en los espectadores y motiva una exigencia de los mismos en torno a
que los diferentes documentales logren explotar esa veta, pues de cierta forma los hacen participes
en la obtencion de interpretaciones y conclusiones.

La categoria de contexto busca reconocer si las producciones filmicas son capaces de
describir la situacion aledana al sujeto o poblacion de estudio; esto es, si a pesar de la narracion de
un hecho particular pueden dar cuenta del acontecer que rodea directa o indirectamente a los
protagonistas, ya sea en el ambito econémico, social, politico o religioso. La literatura historica
tradicional, normalmente se aboca a la descripciéon de situaciones macro, por lo que el contexto
se evidencia con facilidad en un buen porcentaje estos trabajos. Las corrientes de la Nueva
Historia, tal como la Historia de Vida o la Microhistoria, a pesar de preocuparse del rescate de
situaciones mas particulares, son capaces de evidenciar aquello que es préoximo al sujeto o grupo
de estudio. De acuerdo a estas caracteristicas, fue necesario desarrollar un andlisis mas profundo
de las filmografias, a fin de descubrir los simbolos expresados por el realizador —que pueden no
ser visibles en una primera aproximacién—, para asi conocer los hechos que conformaron al sujeto

como ser social.
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La mayorfa de los documentales seleccionados en este analisis entregaron datos que
permitian descubrir esta categoria, pues, a partir de aquellas historias personales, en ocasiones
minimas, se daban a conocer detalles del acontecer ya sea de la comunidad o nacién. Asi, sélo dos
obras excluyeron el contexto, estas son: “Carbén” (Claudio di Girolamo), que se aboca a
describir, de forma exclusiva, la situacién que afecta a quienes se dedican a la extraccion y
recoleccion de este mineral en la octava region, perdiendo la perspectiva del acontecer nacional o
las situaciones que pueden darse de forma paralela a este grupo social. El caso de “Un oficio
comun y corriente” (Carmen Neira) es similar, ya que la directora decide enfocar su investigacion
unicamente en un grupo sindicado de cartoneros, dejando de lado tanto a quienes trabajan en esta
misma labor, pero de forma independiente, como al resto de actores sociales que pudiesen verse
involucrados en el oficio de una u otra forma (compradores, familias, recolectores de basura, etc.).

Todas las demas realizaciones entregan seflas del contexto, aunque en diferentes niveles;
“Cuartito Rosa” (Sergio Navarro) presenta imagenes que permiten descubrir la realidad social y
econémica que circunscribe al grupo de jovenes, asi como el nivel educacional medio del general
de la poblacién; “La Machi Eugenia” (Felipe Laredo y Gunvor Sorli), por su parte, da cuenta de
los diferentes aspectos que componen la cultura mapuche, centrandose en el ritualismo.
“Correcto” (Otlando Libbert) pretende llevar a cabo una reconstruccion que logre englobar las
diferentes perspectivas que componian la vida de los chilenos en un perfodo crucial de la historia
nacional; con “El 11 del 73” (Marcelo Ferrari) ocurre algo parecido, sin embargo, en esta ocasion
el realizador vuelca su mirada hacia aquellas personas que vivieron la etapa en el anonimato, es
decir, cuyas experiencias resultan intrascendentes para la historia oficial.

“Suefios de hielo” (Ignacio Agliero) expresa la importancia que representé para el pafs la
exposicion de un producto nacional en la Feria Universal de Sevilla; “Aferrandose a la vida”
(Sergio Lausic), a pesar de su pretension del rescate de las tradiciones de los grupos originarios,
entrega, mas que nada, una contextualizacion de la situacion que éstos viven en la actualidad; “La
Tirana — El milagro del Tamarugal” (Omar Villegas) lleva a cabo una descripcion de los matices
sociales y econémicos que suceden en el poblado cada julio, con la celebracion de la fiesta; “Palin
Bollilco Mapu Meu” (Felipe Laredo y Gunvor Sorli), también centrada en salvaguardar las
tradiciones originarias, describe un juego ancestral del pueblo mapuche.

La categoria de protagonista anénimo fue la mas facil de encontrar gracias a que el
documental —al igual que la Nueva Historia—, en general busca construir sus relatos en base a

sujetos omitidos por la historia oficial. I.a mayor parte de quienes se presentan ante la camara
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corresponden a personajes desconocidos, cuyas vivencias no implican cambios sustanciales o
trascendentales para la sociedad. Cada una de las producciones que dan forma al analisis
respondié a esta categoria, pues en todas ellas, los protagonistas son actores sociales que
describen el propio sentir frente a un hecho determinado, sin importar el rol que hayan
desempefiado dentro del mismo.

La memoria es una categorfa de analisis resaltada debido a la importancia que implica
tanto para la Nueva Historia como para los documentales en la construccion de sus relatos. Es el
recuerdo de los sujetos el punto inicial de cada investigacion y a partir del cual es posible la
reconstruccioén de los hechos. Sin embargo, la memoria implica cierto grado de interpretacion
por parte del realizador, ya que cada evocacion individual involucra la carga subjetiva del emisor,
al ser mediada por el transito sufrido por el personaje a lo largo de su evolucién como ser social.

Pero la memoria no se presenta sélo cuando los sujetos dan cuenta de acontecimientos
pasados, pues su caracterizacidon como rescate del olvido responde también al hecho de inmortalizar y
preservar realidades actuales, como ha sido el trabajo realizado por los nuevo—historiadores y la
Historia Oral, al abocarse a la recoleccién de aquella informaciéon que sélo se encontraba en los
seres humanos.

Asi, esta categoria se presenta —ya sea de forma individual o colectiva— en ocho de las
producciones seleccionadas; estas son: “Carbon” (Claudio di Girolamo), “Un oficio comin y
corriente” (Carmen Neira), “La Machi Eugenia” (Felipe Laredo y Gunvor Sorli), “Correcto”
(Orlando Libbert), “El 11 del 73” (Marcelo Ferrari), “Aferrandose a la vida” (Sergio Lausic), “La
Tirana — El milagro del Tamarugal” (Omar Villegas) y “Palin Bollilco Mapu Meu” (Felipe Laredo
y Gunvor Sotli).

La validaciéon de las fuentes es una instancia de gran importancia dentro de la
construcciéon de cualquier investigacion, pues da cuenta de la acuciosidad del trabajo previo que
debi6 llevarse a cabo. Aunque un documental puede desarrollarse con pocas fuentes, una amplia
exposicion de relatos que apunten hacia el mismo sentido provee al espectador de puntos de
comparacion y refutacion de la subjetividad propia de los seres humanos, haciendo alusién no
s6lo a quien entrega su testimonio, sino que también a aquel que recopila —llamese cineasta o
historiador—.

En el analisis percibimos su presencia en seis de las diez obras: “Carbén” (Claudio di
Girolamo), “Cuartito Rosa” (Sergio Navarro), “Un oficio comun y corriente” (Carmen Neira),

“La Machi Eugenia” (Felipe Laredo y Gunvor Sorli), “Correcto” (Orlando Lubbert), y
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“Aferrandose a la vida” (Sergio Lausic), todas las cuales presentan a mas de una fuente que se
refiere al mismo tépico, poniendo de manifiesto las diferencias y similitudes que los individuos
plantean frente a ellos; ademas, la conjuncién de testimonios permite conocer diversos ambitos de
un hecho, ya que lo que es omitido por un sujeto, es recordado y dado a conocer por otro. Una
excepcion se da en “La Machi Eugenia”, donde son las fuentes las encargadas de validar las
afirmaciones realizadas por la voz en off.

La categoria manifestacion del realizador es un punto infaltable en cada documental; de
una u otra forma, el realizador expresa su punto de vista en cada una de las escenas. A través de la
voz en off, las intervenciones y la aparicion fisica del director —o alguien elegido por él- se
muestra ante el espectador para recordarle que, tanto las afirmaciones como las imagenes
presentadas persiguen un objetivo que ha sido planteado con anterioridad a la propia construccion
y que es el que ha motivado la realizacion, de la misma forma que ocurre con la seleccion tematica
llevada a cabo por los historiadores al elegir la profundizacién de un tema u otro.

A diferencia de la literatura historica, el creador de este tipo de producciones cuenta con
una suerte de autorizacion tacita para profundizar en temas que han sido dejados de lado, debido
a la efervescencia social que su salida a la luz podria significar y a las consecuencias que acarrearia
a ciertos grupos, normalmente, de poder. Es por ello, que quienes deciden trabajar con estos
temas se enfrentan a la clara posibilidad de no obtener ayuda econémica para que sus obras
lleguen a término, lo que les hace ser denominados independientes o marginales, por sus pares.

Finalmente, las innovaciones en la construccion del relato implican una intencién del
realizador por entregar un tratamiento audiovisual que difiera de los tradicionales, variando en el
estilo narrativo, a fin de presentar temas ya conocidos y difundidos, de una manera novedosa. Lo
que se busca es descubrir si los documentalistas, al igual que los nuevo—historiadores, se han
preocupado de introducir modificaciones al género, de modo de reencantar al publico.

A lo largo de las producciones estudiadas, esta categorfa emana de diversas formas; se
observa en la medida en que las imdagenes buscan evidenciar y hacer tangibles los suefios
expresados por los personajes, en la inclusién de animaciones para dinamizar la entrega de los
testimonios, en la creacion de personajes para dar un sentido diferente al tema central y en el
hecho de que la voz en off se apropie del lenguaje de los protagonistas y, en vez de hablar, cante
las descripciones. De acuerdo a lo anterior, son cinco las producciones que pueden ser

circunscritas a esta categorfa; estas son: “Cuartito Rosa” (Sergio Navarro), “La Machi Eugenia”
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(Felipe Laredo y Gunvor Sorli), “El 11 del 73” (Marcelo Ferrari), “Suefios de Hielo” (Ignacio

Agtiero) y “Palin Bollilco Mapu Meu” (Felipe Laredo y Gunvor Sotli).

La presencia de un mayor nimero de categorias en cada produccion, permitié descubrir
aquellos documentales que se encontraban mas cercanos a los preceptos de la Nueva Historia.
Esta cantidad determina el mayor o menor apego de las realizaciones a las nuevas corrientes
historiograficas. En ese sentido, cuatro de las obras analizadas logran englobar ocho de las nueve
categorias construidas, creando asi, un relato mas complejo, en el cual se enmarcan mdaltiples
detalles de la situacion que estan dando a conocer.

En ciertos casos, gracias al tratamiento entregado, los testimonios son capaces de dar
seflas no soélo de su situacion particular, sino que del acontecer que les rodea, elaborando una
narracion que trasciende los limites de la subjetiva visiéon de cada individuo. Dentro de lo
anteriormente expuesto caben “Cuartito Rosa” (Sergio Navarro), “Correcto” (Orlando Libbert) y
“Aferrandose a la vida” (Sergio Lausic) que consiguen ampliar las fronteras de la historia central
para descubrir los diversos aspectos de la vida social del espectro estudiado.

La no presencia del total de categorias en una produccion, no las hace menos validas, pues
cada una de ellas destaca por retratar una situacién mas o menos particular; es el caso de “La
Tirana — El milagro del Tamarugal” (Omar Villegas), una de las obras que exhibe menos
categorias y, sin embargo, logra describir de buena forma una situacién muy particular que ocurre
una vez al aflo en un pequefio pueblo nortino, informando sobre los pormenores de la fiesta y
llevando al espectador a inmiscuirse en dicha manifestacion religiosa.

Con “Carbén” (Claudio di Girolamo), “Un oficio comun y corriente” (Carmen Neira) y
“La Machi Eugenia” (Felipe Laredo y Gunvor Sorli) ocurre una situaciéon similar; cada uno de
ellos cumple con los requisitos planteados por su director, pues logra dar cuenta de las
implicancias que toda narracion individual conlleva; es decir, aunque dejen de lado el contexto en
el que se desarrolla la accion, detallan de manera integra la particularidad de los protagonistas.

“Suefios de hielo” (Ignacio Agtiero), a pesar de ser un documental experimental, reune
gran parte de las categorias formuladas, dejando de lado sélo aquellas concernientes a las fuentes,
al ser estructurado en base a un sélo personaje que guia todo el relato. El realizador, al haber
decidido utilizar este tipo de construccion, pierde la validacion que se da al presentar a mas de una

fuente. Por su parte, “El 11 del 73” (Marcelo Ferrari) prescinde de la validacion de las fuentes
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ya que, aunque entrega un gran numero de fuentes, cada una de ellas alude a sus propias
experiencias.

Las categorfas que aparecen infaltablemente en todas las producciones, son protagonista
anonimo y manifestacion del realizador, seguidas de particularidad, con nueve apariciones;
contexto y memoria que se presentan en ocho ocasiones; validacion de las fuentes vy
reduccion de escala como forma de aproximacion a la historia, con seis, innovaciones en la
construccion del relato y vision plural en la construccion del relato, ambas expuestas en solo

cinco de las diez obras.

Asi, el analisis ha permitido llevar a cabo una caracterizacién que da cuenta de la cercania
existente entre la literatura histérica creada por los nuevo-historiadores y el estilo de cine
realizado por los documentalistas sociales; ambos, formatos marginados de las corrientes que los
acogen vy, a la vez, se asemejan debido al tipo de temas, protagonistas, enfoques y narrativas que
conforman cada una de sus producciones.

La eleccion del periodo histérico de estudio se basé en la hipétesis de que, por ser una
etapa de transicion, las obras realizadas responderfan a necesidades sociales, es decir, que debido a
la censura con la que goberné el régimen anterior, se producirfa un despertar cultural, dominado
por la demanda de conocimiento emanada de la poblaciéon. Los documentales encontrados
respondieron a este parametro, dando cuenta de una amplia diversidad tematica que aborda
topicos tan vastos como lo son el descubrimiento de comunidades étnicas o la elaboraciéon de un
mural multicultural; sin embargo, la seleccion debid restringirse a aquellos que, tras una primera
revision, se revelaron como mas idéneos y distintivos. En ese sentido, y a pesar de existir trabajos
muy similares —por el tema abordado—, consideramos que la diferencia en sus tratamientos los
hace interesantes de ser observados en un mismo analisis; es el caso de cuatro producciones que,
de cierta forma, se asemejan.

En primer lugar encontramos “Correcto” (Orlando Libbert) y “El 11 del 73” (Marcelo
Ferrari) que, a pesar de tratar un mismo tema, son construcciones completamente diferentes; por
un lado, “Correcto” presenta una amplia diversidad de testimonios, identificados en la pantalla,
que describen, desde distintas perspectivas, la realidad acaecida; mientras que por el otro, “El 11
del 73” es una video cabina que expone el sentir popular, sin mayores identificaciones, ya sea de

quienes lo vivieron y de quienes no, sin importar la procedencia, el pensamiento o el nivel
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socioeconémico de las fuentes que se presentan de forma aparentemente desordenada frente a la
camara.

La segunda pareja la constituyen las dos realizaciones que dan cuenta de la sociedad
mapuche desde dos de sus tradiciones; por una parte se encuentra “Palin Bollilco Mapu Meu”
(Felipe Laredo y Gunvor Sorli) que trata sobre la lucha llevada a cabo por los comuneros
mapuches para rescatar y ensefiar a los mas jévenes sus costumbres ancestrales, como es el juego
del Palin. Por otra parte, “La Machi Eugenia” (Felipe Laredo y Gunvor Sorli) busca dar a conocer
la jerarquia religiosa que atafie a la comunidad, mostrando los detalles que conforman la labor de
una de estas mujeres. El hecho de que, dentro de las realizaciones del periodo, exista un tercer
trabajo de Felipe Laredo en torno al mismo tema (LLa manta de Juan Carlos), permite pensar en la
posibilidad de que éste busque realizar una serie de episodios de las diversas caracteristicas del
pueblo mapuche, a fin de rescatar sus tradiciones para enseflarlas al espectador y lograr su
perpetuacion en el tiempo.

A pesar de sus diferencias y similitudes cada producciéon respondié en mayor o menor
medida al objetivo planteado, pues, en todas ellas se encontraron al menos la mitad de las
categorias de analisis, dando cuenta de que cada documental entrega al espectador herramientas

que le permiten enfrentarse a una reconstruccion historica propia e individual.
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IV. CONCLUSIONES

Para poder responder la pregunta de investigacion que gufa este trabajo (;Reune el
documental las caracteristicas necesarias que le permitan ser considerado como una fuente mas de
la Nueva Historia?) la revision bibliografica fue la primera instancia que nos permitié descubrir las
caracteristicas de esta corriente histérica —practicamente desconocida— en términos generales. Al
ser un movimiento que, por contar con pocas publicaciones, no ha sido suficientemente
estudiado, fue necesario partir con una definicién basica de la historia general, y la evolucion de la
misma, para luego derivar hacia los preceptos establecidos por estos nuevos géneros. En el caso
del documental, fue oportuna la realizacion de un seguimiento similar, reconstruyendo las lineas
que dan base a la corriente y que se remontan al surgimiento de la cinematografia.

El hecho de que ambos movimientos sean considerados, por los mas tradicionales, como
marginales, exigié la indagaciéon exhaustiva de un importante nimero de publicaciones alusivas a
la evolucion tanto de la historia como del cine. Ello dio paso, en el primer caso, a la aparicion de
la Nueva Historia y, en el segundo, al fortalecimiento del documental como una forma de
representar la realidad. Para obtener una completa visiéon de estos dos movimientos fue necesario
ampliar, por un lado, las nociones basicas de la historia, siguiendo la linea tedrica que permitio el
origen y validacion de los trabajos de los nuevo-historiadores y, por el otro, de los componentes
de la cinematografia, esto es: la imagen, las creaciones, los movimientos mas destacados, las
relaciones directas con la historia y los cambios que ha sufrido el documental a lo largo de su
desarrollo, hasta llegar a la vertiente social, que es la que se acerca, de mejor manera, a la corriente
histérica que nos concierne.

Desde el inicio de la investigaciéon pudimos descubrir que existe cierto grado de
marginalidad de las lineas histéricas emanadas a partir de la Escuela de los Annales; ello acarrea
una falta de bibliografia al respecto, lo cual dificultd, en un primer momento, la identificacién de
los principales preceptos que daban forma a la Nueva Historia. La construccion de un marco
teérico de amplias dimensiones respondié a la obligacion de entregar al lector herramientas que le
permitiesen enfrentar el analisis con un respaldo conceptual que implicase una completa
caracterizacion de los subgéneros surgidos del movimiento principal. En general, se dio la
situaciéon de que quienes trabajaron bajo el alero de esta novedosa disciplina histérica renegaron
de la posibilidad de instaurarse como escuela de conocimiento, lo que nos llevé a delimitar el

estudio de la misma a ciertas caracteristicas que consideramos las principales.
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Para llegar a establecer sus bases, descubrimos que fue fundamental el papel desarrollado
por las publicaciones de la Escuela de los Annales y, principalmente, el replanteamiento de la
historia de las mentalidades; tematica que hizo resurgir el trabajo fundamentado en la sociedad,
con nuevas formas de aproximacién y estilo narrativo. De alli se da el impulso necesario para la
apariciéon de innovadoras formas de reconstruccion histérica, como lo fueron la historia oral, la
historia de vida y la propia Nueva Historia, que —para este analisis— engloba a la historia desde
abajo y la microhistoria.

Aunque la historia oral precede a las primeras publicaciones aparecidas bajo el rétulo de
Nueva Historia, consideramos que forma parte de la misma gracias a las similitudes en cuanto a su
conformacion, es decir, a los temas seleccionados, al estilo narrativo —mucho mas descriptivo—, y,
lo primordial, a la validaciéon de los testimonios como fuentes de primera linea; es esta opciéon la
que provoca su distanciamiento de la historiograffa tradicional y, por lo mismo, nos permite
erigirlo como un movimiento legitimo dentro de la Nueva Historia, a la hora de su clasificacion.

A partir de estas primeras indagaciones se descubre la importancia de la memoria en la
construccion de narraciones histéricas, pues los creadores de estos nuevos tipos de relatos
destacan el papel del individuo en la elaboraciéon de sus textos, para lo cual recurren a los
recuerdos albergados por sujetos tradicionalmente obviados. De alli que recurran a personajes de
su entorno mas cercano quienes, por haber sido parte del mismo grupo social, comparten las
vivencias que dieron forma tanto a su identidad como a su memoria colectiva. Esta dltima
constituye uno de los resquicios mas interesantes en los cuales los historiadores pueden indagar
para obtener informacion que les permita, posteriormente, crear nuevas narrativas. Por otra parte,
el tratar temas que forman parte de la memoria de una colectividad genera en el lector una
motivacién para consumir este tipo de productos, pues alberga en su conciencia ciertos elementos
que ven reflejados en la producciéon y que, de una u otra manera, le permiten reconstruir sus
historias personales.

Asi, la cercanfa que los sujetos manifiesten hacia un tépico logra que los realizadores se
decidan por éste, ya que puede que ellos también hayan sido participes de los sucesos descritos, lo
cual, a pesar de que puede condicionar su vision, los lleva a indagar en los aspectos comunes que
forman la identidad de la comunidad.

La indagacién en la evolucion del cine, pasando por la importancia de la imagen para su
constitucién y mencionando las relaciones que éste ha denotado con la historiografia clasica, da

paso a un estudio mas profundo, centrado en el documental en si, del que emerge aquella rama
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que resulta mas cercana a la Nueva Historia; sentando asi, las bases tedricas que permiten la
realizacion de un analisis comparativo, entre las instancias para generar literatura histérica y
narrativa audiovisual.

La idea popularmente arraigada de considerar al cine como un mero elemento distractor
condiciona, de cierta forma, el que las producciones documentales no sean apreciadas como un
documento histérico valido; pues, el hablar de cine, normalmente remite al de ficciéon que, aunque
suela estructurar sus relatos en funcién de verdades, les agrega los elementos adecuados para crear
una historia entretenida que la lleve a ser comercializada.

El documental social en cambio, busca que los temas escogidos formen parte de la vida
cotidiana, descubriendo aquellas situaciones que han sido relevantes en la construcciéon de la
identidad de los sujetos de estudio; tematicas normalmente omitidas por la historia tradicional. Se
preocupa ademas, de retratar los acontecimientos a los que se ven expuestos los sujetos mas
marginales, destacando la vision de éstos. Es el caso de la fructificacién de esta corriente en
Latinoamérica, donde debido a la necesidad de dar a conocer las particularidades de la region, el
documental social se erige como una de las instancias que permite reivindicar dichas realidades;
como son el rescate de las comunidades indigenas, que comienzan a desaparecer por el avance de
la civilizaciéon. Por otro lado, el documental se constituye como método de denuncia sobre el
padecimiento de los oprimidos durante los regimenes dictatoriales, que se sucedieron a lo largo de
los afios sesenta y setenta en todo el sur del continente.

La eleccién de este tipo de documental se debe a las claras similitudes que presenta con la
Nueva Historia; el estudio acabado de las corrientes esbozé una serie de caracteristicas que podian
ser vistas, en mayor o menor medida, en uno y otro formato; como es el hecho de que el
individuo sea el punto de partida para la creaciéon de los relatos en ambas disciplinas.

Aun cuando no encontramos imbricaciones teoéricas —de este tipo— realizadas con
anterioridad, podemos asegurar que los fundamentos claves de cada una de estas corrientes
emergen con cierta semejanza, lo que les permitirfa recurrir una a la otra, como fuente valida de
aproximaciéon al tema escogido; es decir, en el caso del documental, la utilizaciéon de las
publicaciones de la Nueva Historia para nutrirse de informacién sobre la tematica seleccionada
para una nueva produccion (lo mismo para la Nueva Historia: el empleo del documental como

fuente primaria).
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Debido a la constante marginalidad y confrontaciéon en la cual ambas practicas se
desarrollaron, se han visto en la obligacién de investigar a cabalidad las tematicas seleccionadas
—con todo lo que ello implica—, a fin de alcanzar el respeto de quienes cuestionan sus métodos.

Consideramos que el desconocimiento de la Nueva Historia (salvo por parte de
profesionales e investigadores afines a sus métodos) se debe al reducido nimero de escritores que
albergd, asi como al escaso numero de publicaciones existentes y, lo mas importante, a la
renegacion por parte de los mismos tedricos hacia los preceptos que sustentaron el movimiento.
Esta es una de las mayores diferencias que presenta frente al documental, pues este dltimo, a pesar
de los obstaculos que ha debido sortear a lo largo de la Historia del Cine, cuenta con un perfil
mucho mas reconocido dentro de la poblacién; ademas, sus miembros se consideran parte de una
corriente solida que crece y evoluciona a partir de los trabajos que se realizan constantemente.

La metodologia utilizada para la resoluciéon de los objetivos se basé, primero, en una
acabada revision bibliografica, que dio forma al marco tedrico y segundo, en la seleccion del
corpus filmico, que implicé un amplio escrutinio de las producciones desarrolladas en el periodo
de estudio determinado, a fin de escoger aquellas que se acercaban de mejor forma al tema.

El tercer objetivo se solvento tras la resolucion del primero, pues implicaba un amplio
manejo de los postulados de la Nueva Historia, a fin de poder realizar una categorizacion
exhaustiva de las caracteristicas mas significativas de la corriente que, ademas, fuesen factibles de
encontrar en las producciones filmograficas; este objetivo consta de una segunda parte, ya que,
tras la categorizacién, se dio paso al develamiento de las mismas en el corpus. Para ello fue
necesaria la utilizacion del anilisis de contenido, tanto en su vertiente cualitativa como
cuantitativa. El aspecto cualitativo aflora en el desarrollo de un analisis 7z extenso de cada uno de
los documentales, dando cuenta de como se presentan las categorias en cada obra, mientras que lo
cuantitativo queda de manifiesto en la confeccién de la tabla que muestra el nimero de
apariciones de cada una de ellas en las diferentes producciones®’.

El trabajo con las categorfas de analisis en los documentales requirié de una revision cabal
de todo el material conseguido, del cual se eligieron las diez obras que, de acuerdo a su tematica,
posefan mayor numero de caracteristicas afines con la forma historiografica trabajada. De cada
una de ellas se rescataron los matices que permitifan descubrir la presencia de alguno de los
aspectos requeridos. Existieron categorias que se manifestaron de forma muy similar en el cien

por ciento de las producciones analizadas, como sucede con: el protagonista anénimo, que es

8 Tabla N° 3, pp. 272
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quien se mostré ante la camara como un personaje desconocido, pero con una historia para
contar; la validacion de las fuentes, donde, en general, el realizador recurrié a un buen nimero
de sujetos que describfan la situaciéon general desde su punto de vista particular; y, la
manifestacion del realizador que se evidencio, ineludiblemente, en todos las obras, a través de
sus diferentes formas de expresion, ya sea mediante la voz en off, la interacciéon con las fuentes o
la presencia fisica en pantalla, ademas de la explicitacion del punto de vista, tanto en la seleccion
tematica como en el tratamiento audiovisual.

Al igual que estas tres categorias, la reduccién de escala como forma de aproximacién
a la historia se da de manera muy parecida en todas las producciones de las que emerge, es decir,
mediante el uso de uno o varios individuos que relatan la parte de su vida que atafie al topico
abordado por el trabajo filmografico, sin que por ello se dejen de lado los acontecimientos que lo
rodean, sean éstos de su grupo social mas cercano o del pafs. Sin embargo, a diferencia de las
categorias anteriores, ésta se observa sélo en seis de los documentales, estos son: “Cuartito Rosa”,
“Un oficio comun y corriente”, “Correcto”, “El 11 del 737, “Suefios de hielo” y “Aferrandose a la
vida”.

La categoria particularidad es abordada desde tres aspectos, ya que involucra, la
descripcion de vivencias personales, de situaciones cotidianas y la utilizacién —por parte del
realizador— de un toque dramatico que logre causar en el espectador cierta empatia hacia el relato.
Asi, las obras que resaltan el aspecto cotidiano de los individuos o grupos que estan siendo
estudiados son aquellas donde el tema tratado no es muy conocido para el comun de los
espectadores; entre ellas: “Carbon”, “Un oficio comuin y corriente”, “La Machi Eugenia”,
“Aferrandose a la vida” y “Palin Bollilco Mapu Meu”, las cuales, a través de las imagenes y
testimonios revelan detalles de las costumbres, tradiciones y cultura. Por otro lado, se encuentran
los documentales que muestran esta categorfa por medio de la narracion de las vivencias
individuales de los personajes que se enfrentan a la cimara, como es el caso de: “Cuartito Rosa”,
“Un oficio comun y corriente”, “Correcto”, “El 11 del 737, “Suefios de hielo” y “Aferrandose a la
vida”, donde son los propios protagonistas quienes entregan datos de la historia que conforma el
trabajo.

Finalmente, se encuentran aquellas obras que buscan que el espectador fije su mirada en
los sujetos y situaciones descritas por medio de la emotividad, generando un despertar de la

conciencia de quienes observan la realizacién, para que se comprometan a prestar mas atencion a
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los diferentes grupos sociales. En esta situacioén se encuentran: “Carbon”, “Correcto”, “El 11 del
73y “Aferrandose a la vida”.

Por su parte, el contexto se manifiesta también de tres formas diferentes, dando cuenta,
por un lado, sélo del grupo social inmediatamente aledafio al sujeto —como es el caso de “Cuartito
Rosa” y “La Tirana — El milagro del Tamarugal”—, de una etnia —condicién descrita en “La Machi
Eugenia”, “Aferrandose a la vida” y “Palin Bollilco Mapu Meu”— o exponiendo la situacion
completa del pais afectado por el hecho narrado, como ocurre en “Correcto”, “El 11 del 737 y
“Suefios de hielo” que, de una y otra forma, entregan extensas descripciones del sentir de un
amplio numero de personas pertenecientes a diversos ambitos del acontecer nacional.

La vision plural en la construccion del relato se erige a partir de heterogéneas formas
de aproximacién; en el caso de “Cuartito Rosa” y “Aferrandose a la vida” la contraposiciéon se da
por medio de fuentes pertenecientes a distintos rangos etarios que manifiestan su punto de vista,
establecido de acuerdo a las situaciones que cada uno ha debido sortear. La segunda forma se
construye de acuerdo a la posicién que los sujetos hayan tomado en el hecho descrito, es el caso
de “Correcto” y “El 11 del 73”. En el primero de ellos, la visiéon plural en la construccion del
relato esta condicionada por la aparicion de testimonios que asumen tres diferentes posturas
frente al hecho (ex prisioneros politicos, militares y analistas sociales); situacién simil al segundo
trabajo, ya que en éste se recogen las impresiones de un amplio nimero de personas que narran el
significado que este dia tuvo en sus vidas. Asi, para algunos, es recordado como algo positivo,
para otros, negativo, y, para un grupo mas reducido, no tuvo mayor relevancia. Una dltima forma
es la que se presenta en “La Tirana — El milagro del Tamarugal”, donde cada una de las fuentes
entrega una vision diferenciada del mismo hecho: social, religiosa y antropologica.

La memoria, por su parte, es una caracteristica comun a gran parte de las producciones,
pues éstas —de una u otra forma— denotan haber apelado a ella en su construccién. Por un lado se
presentan aquellas obras donde la memoria es rescatada desde una perspectiva individual, esto es,
son los sujetos quienes evocan su pasado para dar sentido completo a la narracion; es el caso de
“La Machi Eugenia”, “Correcto”, “El 11 del 73” y “Aferrandose a la vida”. Mientras que una
segunda forma se da por medio de las rememoranzas surgidas de la memoria colectiva, como es la
situacion descrita en “Carbon”, “La Machi Eugenia”, “Aferrandose a la vida” y “Palin Bollilco
Mapu Meu”.

Finalmente, las innovaciones en la construccion del relato se desarrollan sélo en los

casos donde el director demuestra la intencién de dar un giro novedoso a su trabajo, ya sea a
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través del tratamiento de las imagenes o los testimonios. Esta caracteristica se puede encontrar en:
“Cuartito Rosa”, “Lla Machi Eugenia”, “El 11 del 737, “Suenos de hielo” y “Palin Bollilco Mapu
Meu”.

A partir de la elaboracién de este andlisis filmografico, podemos concluir —ante todo— que
existen importantes caracteristicas compartidas por el documental social y la Nueva Historia,
siendo una de las mas importantes el hecho de que en ambos se rescatan historias que han sido
marginadas por el formato tradicional o dominante, cediendo el protagonismo a sujetos
desconocidos que no han representado un papel aparentemente relevante dentro de su época o
grupo social. Ademds, existe la intencién de acceder y utilizar fuentes directas, es decir, recoger los
testimonios de boca de quienes vivieron la situacion descrita (historia oral), dejando que sea el

propio individuo quien medie la entrega de informacién, sin que por ello, el

>
historiador/documentalista prescinda de la confrontacién con otras fuentes, sean éstas orales o
escritas.

La manifestacion del creador es otro punto destacado en ambas corrientes, pues, en uno y
otro éste denota su presencia. Por un lado, en el caso del documental, esto se da a través de la voz
en off, la interacciéon con las fuentes o la aparicion fisica en pantalla, mientras que en la Nueva
Historia, en las instancias en que el historiador se hace participe del relato mediante la exposicion
de sus interpretaciones, opiniones y juicios.

La narrativa constituye tanto un punto de similitud como de diferencia entre las
disciplinas, pues las dos se presentan como un formato alternativo al tradicional que rescata
nuevos temas abordandolos, ademas, desde perspectivas novedosas. Por otra parte, para lograr
una mayor aceptacion de los receptores, ambas han debido incluir elementos de la ficcion, esto es,
en el caso del documental, las imagenes han sido trabajadas a fin de que —de la mano de la musica
incidental- fomenten el dramatismo, mientras que en la Nueva Historia, la amplia utilizacién de la
descripcion ha permitido recrear los sucesos expuestos, en muchas ocasiones, lindando con la
literatura.

La diferencia es inherente a cada uno de ellas: debido a la condensacién que se hace
necesaria en las producciones cinematograficas en funcién de una buena acogida por parte del
espectador, es imperativa la delimitacién y seleccion de aquellos elementos mas relevantes para la
elaboracién de la historia. El director debe tener claro el objetivo que persigue y ser capaz de
resumir todo el material recopilado en un trabajo con sentido y dinamismo, pues éste serd

entregado de una vez y en un tiempo limitado. En los libros de historia esta restriccién no
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constituye un punto obligatorio, ya que, independiente de su extension, si el relato esta bien
construido, mantendra la atencién del lector, y no sera desechado de buenas a primeras, ya que la
obra casi siempre sera consumida de manera interrumpida.

La mayor distincién radica en la capacidad descriptiva de las imagenes sobre la literatura,
ya que, una sola de éstas puede llegar a perdurar en la retina del espectador de una manera mucho
mas permanente que todo un libro que haya intentado describirla.

La Nueva Historia surgié y prosperd en funcién de provocar un cambio en la forma
tradicional de escribir la historia; y, en consecuencia, es absolutamente valida la opcién de incluir
al documental como una forma alternativa al tradicional concepto de historiografia, teniendo en
cuenta que sera necesaria la concientizaciéon de los documentalistas sobre el tema. De acuerdo a
ello creemos que, para que este género cinematografico llegue a instaurarse como un documento
histérico, es necesario que cada una de sus producciones logre incluir una serie de caracteristicas
basicas que lo vinculen directamente con esta forma historiografica; a ellas nos referiremos a
continuacion.

En primer lugar, debe existir un compromiso ineludible del realizador para con la
investigaciéon de campo, que involucre un profundo acercamiento a los sujetos, no sélo en su
faceta individual sino que también social, para asi descubrir quiénes seran los mas adecuados para
el buen logro de los objetivos, la profundidad real del conflicto y la incidencia que éste representa
para ellos. Lo anterior no sera posible si quien indaga no participa directamente de la vida
cotidiana de la comunidad que desea describir, absteniéndose —en lo posible— de emitir juicios u
opiniones sobre lo que observa, a fin de que la historia que narre sea lo mas cercana posible a la
realidad que contemplo.

Una segunda caracteristica apunta a que el director se preocupe de contextualizar los
relatos; conferirles historicidad mediante la organizaciéon de los testimonios en torno a topicos
especificos, apoyados en imagenes extraidas de la realidad que confirmen las alocuciones. Otro
recurso que puede utilizarse es el apelar a la opinion de expertos que entreguen datos
comprobables sobre el mismo tema —ya sean cifras estadisticas o meros comentarios
especializados—, a fin de que el espectador pueda comparar la informaciéon presentada con la
concepcion que tiene respecto de la situacion descrita. Aludiendo a este punto, también se
encuentra el rescate del mayor numero de elementos que permitan posicionar al individuo dentro
del escenario al que pertenece, en este sentido, por ejemplo destaca el uso de la lengua nativa o las

vestimentas tipicas, cuando se trata de pueblos originarios.
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En tercer lugar, estimamos que la inclusiéon de antecedentes que faciliten una potencial
confirmacion de los testimonios e imagenes presentadas podria llegar a ser una forma de acreditar
la veracidad de lo expuesto, posibilitando la realizacién de una investigacion particular, ya sea por
parte de quienes observen el documental o de futuros directores que se interesen en realizar un
seguimiento del tema en nuevas obras. Este tipo de informacion no necesita ser insertada
integramente en el video, sin embargo, se pueden crear métodos alternativos que expongan las
referencias de contacto oportunas, como pueden ser las instituciones que hayan intervenido en el
proceso de produccion.

Finalmente, consideramos que para instaurar al documental como una real fuente
historica es imperativo que se eduque a la sociedad en torno a la labor desarrollada por la
cinematografia, a fin de descubrir las bondades que presentan —tanto las peliculas de ficciéon como
documentales— en el rescate de significativas nociones sobre el contexto histérico. Las primeras,
por medio de los filmes de época y la informacién contenida en cada uno de sus trabajos, lo cual
permite una aproximacion a la sociedad en que se desarrolld, al dar cuenta de sus costumbres,
vestimentas, tradiciones, ritos, lenguaje, modos de vida e interaccién; mientras que, los segundos,
intentan retratar diversos acontecimientos reales, con sus verdaderos protagonistas, de modo de
hacerlos perdurar en el tiempo.

Asi, la valoraciéon del documental como fuente de conocimiento histérico no queda
relegada exclusivamente a quienes observan las producciones filmograficas sino que incumbe
también a quienes las crean, pues deben ser capaces de ir mas alld de sus objetivos personales al
construir un relato audiovisual, tomando conciencia de la importancia social que éste podria llegar
a alcanzar; es decir, partir de la certeza de que su trabajo traspasara las fronteras temporales,
estableciéndose como un medio de conocimiento de épocas.

Para que esta instancia llegue a ser factible sera necesario que la sociedad, en su conjunto,
valore las caracteristicas propias de este formato, reconociéndolo como un género valido a la hora
de buscar donde investigar; para ello, y tras la apertura de las instituciones y los individuos (en el
sentido de considerar que este formato también representa una fuente licita de conocimiento
histérico), se requerira de la creacién de videotecas publicas de libre acceso donde se archiven los
trabajos realizados tanto en el pafs como en el extranjero, a fin de que todos quienes requieran
utilizarlos puedan hacerlo. Del mismo modo, las videotecas documentales podrian llegar a
equipararse con las bibliotecas, archivos de noticias e informativos de television, cumpliendo una

labor similar, al conservar tanto imagenes como testimonios de individuos y hechos de relevancia
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social de un perfodo histérico determinado; validandose, ademas, en su dimensién de medio de
comunicacion alternativo a los tradicionales.

Ademas de lo sefialado, planteamos esta alternativa debido a que al realizar esta
investigaciéon descubrimos que no existen registros documentales abiertos al publico, por lo que la
obtenciéon de una producciéon implica recurrir, en muchas ocasiones, a los propios
documentalistas. A pesar de que existe una institucién que cuenta con un buen nimero de obras
(el Consejo Nacional de las Artes y la Cultura), el nimero de copias es muy reducido, por lo que

el tramite burocratico inherente al préstamo implica acreditar el uso con fines académicos.

La realizaciéon de este cruce disciplinario permitié la apariciéon de caracteristicas muy
cercanas a la comunicacion en ambas corrientes, de alli que consideremos que este trabajo no sélo
posiciona al género documental como un medio alternativo de difusion, sino que también a la
Nueva Historia, formato que gracias a su escritura —mucho mas descriptiva y cercana a los sujetos
comunes—, puede asentarse como una forma historiografica que contiene elementos propios de
los modelos comunicacionales. Destacamos ademas, la preocupacion de este tipo de creadores
por entregar al receptor trabajos que privilegian el contenido sobre la comercializacion; esto es,
que son capaces de recoger topicos poco espectaculares @ priori y que, sin embargo, reflejan
importantes caracteristicas de la sociedad.

La profundizacion llevada a cabo en esta investigaciéon nos permite aseverar que existen
elementos suficientes para la consolidacion del documental como una fuente de la Nueva
Historia, por lo que podria llegar a compartir el mismo status junto a la historia oral, la historia de
vida, la historia desde abajo o la microhistoria; no obstante, para que ello sea factible
consideramos necesaria la realizaciéon de otros estudios indagatorios, a fin de ampliar la validez
tedrica expuesta en esta investigacion, pues, por causa de la escasa bibliograffa existente se hubo
de excluir algunas corrientes de esta forma historiografica, como es el caso del individuo anénimo,
rama que podria solventar un futuro ensayo.

En cuanto al analisis filmografico, la creaciéon de un corpus que incluyese las diferentes
subcorrientes del documental podria llegar a instaurar, definitivamente, este movimiento como
una fuente histdrica, al igual que las ya establecidas; pues permitiria saber si el documental social
es el tnico que comparte caracteristicas con la Nueva Historia o si, ademas, existen otras ramas de

este género —no consignadas en este estudio— que también se le asemejen.
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Para instituir al documental —en general- como una fuente historica valida, serfa necesario
que se llevasen a cabo mas cruces disciplinarios de este estilo, a fin de caracterizar la modalidad
cinematografica con todas sus implicancias, tanto tedricas como sociales, entre las que destaca la
importancia del rescate de tradiciones, puntos de vista y recuerdos. A su vez, la memoria colectiva
—como instancia de investigacion—, es una inagotable generadora de tépicos, ya que los sujetos
siempre tendran una historia para contar, cada vez que es la evocaciéon la que conforma la
identidad individual.

A partir del cruce de las corrientes y del analisis del corpus filmico queda demostrado que
ambas disciplinas se asemejan, tanto en los procesos de investigacion, recoleccion, construccion,
como en el de edicion, ya que las dos consideran relevante la entrega de un producto que cumpla
con ciertas caracterfsticas, entre las que destaca la valorizacién del individuo o grupo social
marginado; instaurandose como medios alternativos a los movimientos que los acogen. Tienen un
surgimiento similar, al nacer de la busqueda de nuevos horizontes para responder a las
necesidades de un publico en constante evolucion; en ese sentido, prescinden de los preceptos
tradicionalmente impuestos, para ampliar los canones y dar paso a una modernizaciéon de sus
géneros madre, donde lo que se privilegiaba era la narracion de los sucesos, a niveles generales.

De este modo, consideramos que ambas metodologias comienzan a ostentar el status de
ser formatos que facilitan la evolucion de los géneros, ya que, gracias a la inclusién de parametros
no convencionales, otorgan al receptor un buen nimero de herramientas que le permiten
aproximarse a las nuevas tendencias narrativas, con una mirada mas critica y menos
condescendiente. Por ello, deberfa existir una preocupaciéon mayor, por parte de historiadores y
realizadores, de evitar considerar al destinatario como un ente pasivo, comprendiendo que éste
interpretara activamente la obra de acuerdo a sus propias concepciones, completando y
construyendo el significado de la misma. Asi, la Nueva Historia y el documental comparten una
preocupacion innata por el individuo como ser social, rescatando su importancia en la
conformacion de la sociedad, lo cual queda de manifiesto en cada trabajo analizado.

Es este ultimo punto el que nos permite asegurar la vinculacién existente entre la
comunicacién social y esta corriente histérica, pues ambas privilegian el rescate de tematicas
sociales, abordandolas desde una perspectiva mas humana, donde el individuo —en toda su

complejidad— es el aspecto medular de cada relato.
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