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RAM es una publicacion digital que tiene como objetivos
estimular el estudio, la reflexion, la creacion y la divulgacion de las
obras hechas total o parcialmente a partir de material de archivo
propio o ajeno (lldmese: apropiacion, reutilizacion, mezcla,
edicion, resignificacion, usurpacion, reciclaje, collage, etc.).
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EDITORIAL

ara la confeccion de esta editorial leimos varias de otras revistas
para sacar ideas, frases atinadas o incluso |a estructura. Por ejemplo,
del N° 1 de Enfoqué nos quedamos con pastante. Con precision
en aquella editorial se esbozaba una imagen palpable del panorama en
1983: en Chile se hacia poco cine'y el que llegaba a |a cartelera —aun
no se habia expandido el Vhs— se veia con fascinacion e incluso gula al
no existir mas fuentes. Pero ademas la tecnologia habia generado una
alternativa: comenzaba a explorarse con fuerza el video 'y surgian formas
de experimentacién, espacios de expresion, surcos por donde ejercer la
libertad. Y es que Chile habia sufrido una feroz crisis economica un ano
atras, cumplia 10 afios de dictadura y, por lo tanto, se estaba manifestando
cada vez con mayor fuerza un cabreo general. Habia una energia nueva,
se ansiaban vientos de cambio.

Hoy, 33 anos después, 1a produccion nacional es cuantiosa, abrumadora
incluso —hay fondos publicos—; ¥ probablemente nunca antes habiamos
tenido tanto acceso a cinematografias locales y extranjeras gracias a
Internet. La cartelera sigue existiendo, si, pero afortunadamente en ningin
caso es el unico lugar donde acudir para experimentar contenidos y formas
atrevidas.

El panorama ha cambiado tanto que desde el retorno de la Democracia
ya no basta el visionado pasivo o una mayor produccion: la recuperacion de
todo el cine nacional pretérito sé ha vuelto una urgencia. La conservacion,
la restauracion y socializacion de los contenidos han dado pie ala creacion
de archivos publicos Y privados. Si le sumamos a ésto el proceso de
constante digitalizacién que globaliza el acceso mediante Internet, sé
constata que un caudal de contenidos sabrosos sigue creciendo.




Y bueno, una de las inquietudes derivadas de esta abundancia ahora es: (S€
necesita filmar/registrar para hacer cine?, considerando que los archivos, los bancos
de imagenes y las colecciones se agrandan, ya sea visiblemente o a nuestras
espaldas. O, considerando que el cine ademas de ser registro de imagenes también
es montaje, por lo tanto: ¢, Qué pasa entonces con el acceso a todo ese cine de
antafio o incluso reciente que si bien ha sido restaurado, conservado y acumulado
sigue muchas veces congelado o “protegido” por instituciones o privados en recintos
innacesibles o accesibles bajo condiciones draconianas 0 a precios infames.

La denominada democratizacion del cine y 1a cultura acaba entonces como un lindo
slogan. Se tiene acceso a Ver, a consumir, a tragar, a comprar, pero no a tocar, ni
mucho menos practicar, experimentar o subvertir. Se perpetua la logica privatizadora,
de cautiverio elitista, donde los contenidos estan “orotegidos” (criogenizados)
porque tienen valor “patrimonial” (inmaculado); y sus custodios temerosos de que
se “manipule” el acervo (como si todo trabajo con la imagen no fuera acaso una
constante reapropiacion, relectura'y manipulacion).

A partir de estas y otras inquietudes generamos RAM, un espacio destinado a
albergar reflexiones, observaciones, ensayos, estudios, criticas, reclamos, ataques,
experimentos, etc., en torno a como se trabaja el material de archivo para la creacion
de obras derivadas; obras que trastocan el sentido de todo lo conocido gracias a la
tergiversacion irrestricta y creativa de lo disponible o por disponer.

Usualmente se denomina a esta técnica “Found Footage”, pero el anglicismo se nos
figura limitado, y de ahi el nombre de esta publicacion. Pues, el insumo en cuestion no
es solo un aséptico material “encontrado” sino un material que debe ser pesquisado,
desentrafiado, expropiado, toqueteado, salvado, inhumado, reciclado, secuestrado,
viviseccionado y/o tuneado; es 'y sera manoseado en el mas profundo sentido de la
expresion y cuyo resultado puede ser —ojala— desafiante, perturbador, insolente, atroz,
inspirador, libertino, creativo, productivo.

Es cierto, existen decenas de sitios, blogs y revistas dedicados al cine en
términos generales. Sin embargo, esta técnica en particular requiere a nuestro
entender un pasquin singular que cobije y potencie contenidos que de otra manera Sé
diluirian en un mar de letras, hipervinculos y lineas de tiempo.

{Vamos por esos archivos!



El 5 de agosto se inaugurd el Nucleo de investigacion en
resignificacion y uso del archivo en las dependencias de la
Universidad Academia de Humanismo Cristiano (Huérfanos #1869).
La instancia fue generada mediante una alianza entre la nueva
Escuela de Cine de ésta institucion, la Cineteca de la Universidad de
Chile y el Archivo Patrimonial de la Universidad de Santiago.

por C.M.
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| proyecto se planteé dos objetivos precisos:

identificar e investigar el material de archivo
(grafico, audiovisual, u otro que surja) que
poseen tanto éstas instituciones
-incluso privadas-, y ademds generar proyectos de
reutilizacion de ese material para la creacion de
obras derivadas.

En este sentido el Archivo Patrimonial Usach fue
pionero, pues en 2013 dispuso su acervo con libre
acceso de un tirén a través de una plataforma propia.
La apertura dio frutos de inmediato: el artista visual
Gonzalo Aguirre realiz6 el cortometraje Video
papel... mezclando material de esa instituciéon con
fragmentos de obras que ya habia dispuesto el
sitio Cinepata.com con licencia Creative Commons.
Ese mismo afio, en una logica similar (aunque
licenciando el contenido con una salvedad: sin
la posibilidad de generar obras derivadas) se
lanz6 el portal Cinetecavirtual.cl, plataforma
dependiente de la Cineteca de la Universidad d
Chile. El sitio dispuso peliculas realizadas por e
Centro de Cine Experimental y con el correr de

ipo
publico al visionado
catalogo en linea

como otras

" . i

s afios ha 1do amphando su corpus incluyen o,

ue antes deambulaban de manera 1rregular
1mplemerrte eran inubicables.

fjn}'

Vale“I la pena apuntar{ que muchas ot
instituciones tienen 'sus propios archivos y 'q
algunas han entendido el momento histori
tecnoldgico actual y, por lo tanto,sla necesidad

visibilizar st material, de socializarlo; permitie

puede'reutilizarse con fines investigativos, creati
criticos y, por qué no, también comerciales.

e puede
descargar el para creacion de
material obras derivadas

Archivo Patrimonial
Usach

publico si Si

SI SI

Prensa Presidencia publico

Otro

Cineteca Virtual.cl publico

Vimeo

Archivo Filmico UC privado

Vimeo

Cineteca Digital
(CCPLM)

privado

Otro

(Encriptado)

Archivo Audiovisual
Museo Chileno de
Arte Precolombino

privado

Vimeo

Archivo audiovisual
Casa Museo Eduardo
Frei Montalva

privado

Archivo Audiovisual
Biblioteca Nacional

publico

Archivo Audiovisual
Museo de la Memoria
y los DDHH

privado

Archivo Chilefilms privado

Nota: Respecto el item “Se puede descargar el material” en este caso se aplica a la descarga autorizada y facilitada por el mismo sitio, pues, en rlgor
todo el material disponible en internet se puede descargar, capturar y/o almacenar mediante http://en.savefrom.net o http://offliberty.com
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4 EIlsa Eliash

tilizar material de archivo en las obras

propias es una oportunidad exquisita pero

llena de trampas. En mi caso, que vengo de
la ficcion, lo mas tentador es descontextualizar
el material, ponerse clever y hacer una piececita
perfecta en donde no tuviste que lidiar con ningin
tipo de traba de produccion, reunion con actores,
etc., etc., etc. SAlo yo, el archivo y la retérica de la
ficcion. Ademas, con material transferido de cine
-paraiso de fetichistas- no sélo es la via mas facil
sino también la mas placentera.

Este proyecto -La no historia de cémo
Condorito fue a la Luna- parte como un trabajo en
el marco delaLicenciatura en Cine Documental que
acabo de terminar en la Academia de Humanismo
Cristiano. Es la pieza final de mis estudios
documentales, entonces ahi empiezala presiéon por
concentrarse en esa otra naturaleza del material.
Se trata ademdas de imagenes valiosisimas de la
historia reciente de Chile, parte importante del
archivo filmico de la USACH y es imposible, incluso
hasta para una cineasta de la escuela cinica como
yo, hacerse la tonta con la riqueza histérica que
hay ahi. Eso, sumado a la revisién obsesiva de
Adam Curtis y su It Felt Like a Kiss (2009), Godard
mediante, provoca el desvio hacia el camino mas
intrincado: el de la re-lectura del material desde su
dimension historica.

Al revisar los archivos lo primero que surge es
la evidente cantidad de material sobre mineria
en sus distintas formas. Surge entonces también
una dimensidn distinta a lo que -debo confesar-

ha sido en alguna vez ya

de institucional minero,
de esos que sirven para
pagar las cuentas y
del cual nunca mas se
habla. Trabajar para esos
monstruos mineros no
es comodo. Entonces
la posibilidad de tener
una revancha simbodlica
entusiasma. El problema
era ahora evitar el sermon.
Mucho menos con una
tesis politica latente, el
objetivo principal siempre
es que aparezca el cine, y luegeatodo lo demas.
Ahi empieza la cocineria
misterio. Una imagen d
refiere adinosaurios yun:
me resuenan con
demasiada fuerza
a las entrafas
moribundas del
computador Hal
9000. El discurso
comienza
entonces
a emerger
justamente
cuando la premisa
mas evidente
(en este caso
sobre la invasion
extranjera en

la explotacion minera) se ve enterrada en las
imagenes y sus conexiones. Los armoénicos se
apoderan del enunciado y el resultado final es una
pieza que sélo puede explicarse en si misma.

Si traemos el tema del archivo a la época_h

actual, el problema en torno a su interpretacion
se complejiza y la oportunidad se acrecienta. Es
que el cine después del Youtube no puede ser el
mismo, especialmente en su aspecto documental.
Esto no s6lo pasa por la riqueza de un material
auto generado, documento ahora no sé6lo en
lo testimonial sino en la autenticidad de su
forma. Se trata de videos tomados con camaras
microscopicas, intimisimas, méviles, somaticas,
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ompen toda gramatica
tente en

brutal.
Material amateur que le hace

tributo al concepto a partir de
su etimologia latina: amateur-
amator, o “del que ama”.

Youtube -otodaslasotras
videotecas derivadas- son porlo
demas, paradero y basurero del
archivo documental mas grande
de nuestro tiempo. Se trata

de material aun subvalorado que pocos se han

propuesto domesticar y mucho menos, interpretar

bajo un criterio cinematografico. Experimentos

hay, claro, pero no se condicen con las cantidades

monstruosas que ocupan los servidores del mundo,

y que hace nuevamente plantearse la necesidad

de disefiar la escena e dmstalar la camara. Un

cuestionamiento

inevitable que no

planteo desde la

pura légica de la

produccién y sus

avatares locales,

sino desde la

responsabilidad

ética de generar

mas material,

aun en logicas

gramaticales

de los tiempos

previos a Internet,

aferrados a un

paradigma contenidista y lineal. No digo que haya

que dejar de filmar, menos grabar. Digo, ;sera en

cada caso necesario? ;No estaremos ademds con

qué veo tanta mas complejidad

frivola de un reality show que en las producciones
millonarias de teleseries nocturnas nacionales?
;Qué pasaria silos ojos y las manos de los cineastas
se volcaran a ese archivo-basura, a tomar una
punta del rizoma e interpretarlo? Oliver Stone dijo
eso de que una pelicula sin un punto de vista no
es mas que decorado. Decorados que conforman la

retorica exquisita que amamos del cine, pero que
se ha llegado a sobre producir. Entonces, ;porqué
no apropiarse de este?

Ok, no todo el cine pasa por el puro discurso,
por la pura reflexividad, hay alin escenas por
orquestar. En tiempos en que todo el mundo anda
con una cadmara de alta resolucion en el bolsillo
del pantalén, ;no sera tal vez la época donde
mas deberiamos seleccionar, qué efectivamente
“decorar”?

El “Cine imperfecto” del que hablaba
Garcia Espinosa tiene su gran oportunidad acj,
en la medida de que nos sepamos apropiar de las
imagenes y estas no se apoderen de nosotros.

Aci el corto:
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lafio 2010 comencé a trabajar en un proyecto

que tempranamente titule Video papel.
& —

Mas que eonfigurarse como u"'hip pieza

en especifico, funcionaba como un proceso de
trabajo que consistia en: copiar videos de otros y
transformarlos mediante el traspaso y el montaje.
Lo que hacia era descargar videos de internet,
descomponer estos videos en fotogramas, imprimir
los fotogramas en papel roneo, intervenirlos, y
finalmente digitalizarlos y remontarlos en video.

S~
2

9 v .
7

traduccion de dig

2-Proceso de

origi (video ).
{-Fotograma imagen original (v ideo)
15 Bt t

A partir de este proceso de trabajo, surgio
la idea de hacer el cortometraje Video Papel:
subversionde archivos audiovisuales dedominio
publico. Aqui, mas alla de los traspasos digitales/
analogos y la intervencion grafica de videos
ajenos, la idea era investigar si en Chile existian
acervos audiovisuales de domino publico total, es

. Em e .

’------------‘-J--’-----
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subversion de archivos aydiovisuales de dominio publico.
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decir, archivos que permitiesen hacer uso libre de
sus peliculas -mas alla'de la mera reproduccién-,
que dieran la posibilidad: de combinar sus
imageneS con otras, cambiarles el sonido,
remontarlas, alterarlas, descontextualizarlas, etc.

Asi fue como llegué al Archivo Patrimonial
delaUniversidad de Santiago de Chile. Les comenté
que queria hacer un filme-ensayo que reflexionara
sobre el uso contempordneo de los archivos

r i venida ( mpl']].
! 3-Fotograma imagen mterve I
ital a analogo.

audiovisualesyelremontajedeimagenes,yquepara
ello, pretendia ocupar las imagenes de su archivo,
a lo que accedieron sin problema. De la misma
forma, me encontré con la plataforma Cinepata.
com, donde existian varias peliculas nacionales
con Licencia Creative Commons, que permitian la
realizacion de obras derivadas. Fue asi, como me
dediqué a recopilar videos de estos dos archivos

_r
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y de otros que operaban bajo esa misma licencia.

El método de trabajo se dividié en tres
partes: recopilacion, clasificacion y montaje. La
fase de recopilacién, consisti6 en la descarga
y almacenaje indiscriminado de videos, lo que
me permitid construir mi propio archivo, de
imagenes ajenas. Paralelamente, fui cortando y
clasificando secuencias de estos videos segun
criterios vagos, como: “personas fumando”,
“texturas” “tomas aéreas”, “fiestas”, “rostros”,
“Mesas”, entre muchos otros. Fue a partir de esta
clasificacion antojadiza, como fui generando la
estructura nagrativa de la pelicula. La idea era
simple: generar grupos de imagenes segun varias
categorias y que éstas, durante el desarrollo, se
fueran combinando y generando mini relatos,
que a su vez, respondian a un relato mas grande.

Mientras trabajaba en este proyecto
tuve la fantasia de que existia una gran maquina
cinematografica que podia reproducir todas
las imagenes del mundo al mismo tiempo,
de manera frenética y veloz, y que de tanto
funcionar, a ratos colapsaba y permitia visualizar
imagenes que nunca habiamos visto, nuevos
lugares, nuevos cuerpos, nuevos gestos.

En definitiva, el filme-ensayo Video Papel:
subversion de archivos audiovisuales de
dominio publico, propone una reflexiéon en torno
al uso de los archivos audiovisuales del pasado en
la actualidad, atendiendo la dimensién siniestra
y melancélica que implica su intervenciéon y
remontaje.

[Nota: El editor de esta revista -ansioso

por saber mas- interviene este texto
monologuista y procede a formular
algunas preguntas, en negrita.]
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-;Como llegas a Waldo Rojas y como se genera
esa voz en off; el sentido a nivel tedrico-
plastico que te interesé explorar?

Este cortometraje
siempre contempld una voz
en off. Uno de mis mayores
deseos, antes de empezar, era
que existiera un narrador que
hablaradebajodelasimagenes.
Desde nifio me gusta ese
formato, tiene una solemnidad
que es muy atractiva, como
que todo queda digerible y
honorable si hay una voz de
fondo. Uno de mis programas
de TV preferidos de la infancia -

-y de ahora- es Al Sur del Mundo. Mas alla de los
lugares y los animales que mostraban, me atraian
las voces en off. Escuchaba a Freddy Hube, Jaime
Vadell o Roberto Poblete y entraba en un estado
de hipnosis que desde hace tiempo quiero replicar.

También, antes de empezar este proyecto,
estuve viviendo en Ciudad
e (2009-2012),
estudiando Master en
Artes Visuales que finalicé
con una tesis que se llama “El
Mundo y la Mano: practicas
y estrategias arc}llzlisticas”.

Ahi, me dediqué a leer

varias cosas sobré archivos,
atlas, imagenes' y cine, y

'._V.'ll varios filme-ensayo de

L o NN B CAR A am EN BN O =

- [ EL DIABLITOQ Harun™" Farocki, Alexander
'{‘1 . = Kluge, Agnes Varda,

l Luis Ospina, entre otros.
Entonces, el texto que escribi para la voz en off
de Video Papel proviene de esa investigacion,
principalmente de esta caracteristica que tienen

-

las imagenes de ser M&iﬁcables al
= 1
- \

-
e =

"_'\-.?7- -

ser reproducidas en distintos contextos y medios.

Una vez escrito el texto, traté de conseguir

una voz creible. Supe que Waldo Rojas estaba
en Chile (vive en Paris desde el exilio), le escribi
y acepté de inmediato. Fue un honor contar con
él. Es considerado uno de los mejores lectores de
poesia, tiene unavozilustrada y una pronunciaciéon
anarquica que funcion6 perfecta
para el proyecto. Creo que se logré la

solemnidad que estaba buscando.

-.Y sobre el diseio 'y la
musicalizacion del corto?
(Como abordaste este aspecto?

e ————

27

La musica de este proyecto la
compuso:Diego Aguirre, mi hermano.
Llevamos trabajando juntes cerca de
diez afos, por lo que existe una buena
comunicacion al momento de mezclar
imagen y sonido. El afio 2008 hicimos -
juntos un montaje del “Archivo Zonaglo” de
Gonzalo Millan (https://vimeo.com/167134568),

y antes de eso, varios video-clips. También,
mientras yo vivia en México tuvimos un proyecto

que se llamé “Sin Rebelién” que consistia en

una conversacion audiovisual que haciamos i
una vez a la semana, tipo correspondencia. y

EL CORAZON

n———

Para Video Papel, el trabajo con la musica
fue bien tradicional. Mientras yo hacia '
los primeros montajes de l
imagenes de archivo,
Diego fue generando
una serie de piezas
musicales influenciadas
por las imagenes.
También, compuso segun
sus inquietudes musicales
de ese momento, sin
referencias  visuales. De
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esta forma, generamos un repertorio de piezas
musicales que luego ocupé enlel montaje final.

=

Asimismo, mientras Diego componia y
grababa las piezas, yo fui sonorizando algunas
imagenes. Ahi el trabajo consistié en recrear
los sonidos originales que tenian las peliculas,
ocupando bibliotecas de audio. Lo que hice
ahi fue tratar de profundizar y exaltar algunas
secuencias de video mediante la reinvencion
de su sonido. Luego de tener una maqueta
general, trabajé con un ingeniero que me ayudod
a hacer el disefio sonoro y la mezcla final

-Como se gesta esa reduccion de 30
minutos a la mitad. Pues para recortar casi a
la mitad se requiere mucha conviccion a raiz

— " dealgo. -
~

4
4 La reedicion del cortometraj’é respondié
o a un problema de circulacién. La mayoria de las
convocatorias que existen para este tipo de videos
piden un maximo de 15 minutos de duracioén,
entonces, para poder postular a un'mayor nimero
de instanciag de exhibicion decidi acortarlo a la
mitad. Por otra parte, al resumir el coertometraje

creo que funciona mejor como Ensayo Visual, .
entendiendo que este formato seria una extension
del ensayo escrito. Fue una forma de precisar
la reflexion que queria plantear. En concreto, lo
que hice fue darle un mayor énfasis a la voz en

-
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~off y por ende al texto, y
| locupar las imagenes como
| un medio argumentativo
: \ de lo que se narra.
i 3 ) \
’ \ \ -;CoOmo podria o
deberia circular un

\ corto con este enfoque
(no convencional,

\ es decir, no del todo
{  narrativo, ni ficcion,
LA 'iﬁﬁ?,/«/\ ni documental)?
— (Como ha sido tu
experiencia con Video Papel?

Mi experiencia de exhibicion ha sido
variada. Hasta la fecha lo he presentado en cines
universitarios y galerias de arte; en marcos
académicos y artisticos. Hay una gran diferencia
entre estas dos instancias: En la primera el
cortometraje se ve sentado y de comienzo a fin; y
en la segunda, de pie y a pedacitos. Creo que las dos
experiencias tienen lo suyo, puesto que se perciben
las dos dimensiones que pueden tener este tipo
de trabajos, una mas tedrica y otra mas plastica.

Al trabajar con imagenes de archivo hay
un aspecto que es relevante, que tiene que ver
con la circulacion y con el como son percibidas

las imagenes. Mas alla de la torsion
o subversion que uno le quiera
dar a las imagenes, no pierden
su condicion de documento.

Como pasa cuando uno ve un collage, esta
la posibilidad de ver el montaje completo,
pero también esta la pulsion por descifrar de
donde provienen cada una de las imagenes.

Entonces, aunque uno quiera subvertir las
imagenes, muchas veces no se transforman en
otra cosa, es ahi cuando la pelicula desempefia
un rol de difusion del archivo de procedencia, el
cortometraje pierde autonomia y lo que interesa
es la persona, lugar o cosa que aparece, no el
discurso que uno propone. Para los espectadores
es muy facil bypasear la dimension critica de la
pelicula, asunto que me parece muy atractivo.

Creo que este tipo de trabajos puede
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circular en varios espacios, puesto que se
establecen vinculos bien amplios, y se plantean
problemas que pueden interesarle a las artes
visuales, al cine, a la literatura, a la historiografia,
etc. Existen festivales de Metraje Encontrado
donde tienen una cabida absoluta, pero a su
vez puede ser un espacio muy complaciente.
La verdad no sé donde deberian circular estas
peliculas, la respuesta mas facil es Internet.

Aca se puede ver el video: https://vimeo.
com /166999915
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ALGUNOS HITOS DEL
CINE DE APROPIACION

[1] Rose Hobart (1936, Joseph Cornell ) / [2] Lambeth Walk: Nazi Style (1941, Charles A. Ridley)
[3] A Movie (1958, Bruce Conner) / [4] Cowboy and Indian Film (1958, Raphael Montafiez)

[5] Recordando (1961, Edmundo Urrutia) / [6] Las banderas del pueblo (1964, Sergio Bravo)

[7] L.B.J. (1966, Santiago Alvarez) [8] What's Up, Tiger Lily? (1966, Woody Aller) |

[9] Los putfios frente al cafion (1972-15, Orlando Liibbert & Gaston Ancelovici)

[10] Technology/Transformation: Wonder Woman (1918, Dara Birnbaum)
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por Luis Horta

La pelicula documental “Recordando”
es un caso paradigmatico dentro de la
historia del cine chileno por varios factores.
Primero, es posiblemente la primera en estar
compuesta integramente por materiales de
archivo; en segundo término, por su intencién
de transformarse en un relato historiografico
que propone el registro
como una huella de tiempo, un simulacro de

cinematografico

la realidad mediada por la técnica que habla
de una conciencia de la imagen dado en la
cinematografia chilena de los afnos sesenta;
y en tercer lugar, considerando su relevancia,
su preservacion se encuentra aun pendiente
y ajena a una metodologia acorde a su valor
cultural. Estos tres aspectos estan atravesados
por un elemento comun, como es la fragilidad
de la materialidad y la espectacularizacion de

‘ \‘ Historia de

su supervivencia. Sefialamos esto ultimo por

los modos en que emerge desde fragmentos
filmicos recuperados una concepcion del
tiempo historico cuya patina histérica describe
una fenomenologia del ver que se ubicaria
en una posicidon de vanguardia respecto a la

institucionalidad.

Estrenada en 1961, su director Edmundo
Urrutia dedicé alrededor de diez afios a recuperar
filmaciones del periodo silente e inicios del
sonoro, al descubrir como estas eran vendidas
“a 80 pesos el kilo” para realizar peinetas con
la base de nitrato. Este procedimiento era
habitual con peliculas que para los exhibidores
dejaban de tener valor comercial, pero Urrutia
encuentra en ellas un valor adicional y comenzé
a adquirirlas para reunir dichos fragmentos,
editando un relato que intenta abarcar al menos
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treinta afos de la historia de Chile donde el cine
oficia como un testigo documental. Sin embargo,
la supervivencia de cada fragmento filmico es
azaroso, y las realidades plasmadas en dicho
soporte configuran mas que un testimonio, una
evidencia de las practicas y modos de concebir la
visualidad tanto en los afnos propios del registro,
como en los anos sesenta, cuando Urrutia
compagina, administra y ejecuta una accién
racional sobre la resignificaciéon del archivo a
partir de conceptos como los imaginarios de
identidad y nacion.

Entre los registros sobrevivientes, se
cuenta la filmacién realizada por Arturo Larrain
Lecaros durante el mes de Febrero de 1911,
registrando el traslado de los restos y exequias
del presidente Pedro Montt desde Valparaiso
a Santiago, quien falleciera el 16 de agosto
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Cdmunde Urrutia,

de 1910 en Alemania (Mouesca, 2010:18). No
es el unico evento publico, ya que también
figura la inauguraciéon del Estadio Nacional,
los funerales del presidente Pedro Aguirre
Cerda, fiestas del centenario, entre otros. Por
lo mismo, la construccién visual determina un
modo de representacion de la comunidad dado
por la elite que controla y despliega los recursos
técnicos para determinar cual es la imagen de
dicha comunidad, administra la visualidad de
un cuerpo social homogéneo y unidireccional.
Lo particular en ello es que, exhibidas en otro
contexto y a casi cuarenta afios de su realizacion,
las imagenes son legitimadas por la comunidad:
“‘Recordando’ se convirtio en un pequeno éxito
de publico y manteniéndose inesperadamente
varias semanas en cartelera, algo que no era
habitual para una pelicula documental chilena.




P Ee 1 T

i Cineasta autodidacta, Edmundo Urrutia
realiz6 numerosas peliculas documentales en
los afios 20 y 30, para luego desempefarse
como camarografo de noticieros en los primeros
films sonoros como “Norte y Sur’ (Jorge Délano,
1934). Fue durante afos funcionario de la
Universidad de Chile, asi como un innovador en

' el uso del cinemascope, inventando un sistema

I que empleod en el registro de noticieros.

]

Posiblemente, cuando estrena

» WA la pelicula, sabe que emerge

LA una nueva generacién que
L establece practicas de lenguaje
LA completamente distintas a
LA las que él habia contribuido
LA a fundar: en 1957 Sergio

LA Bravo fiima
m

“Mimbre”, en
1958 “Andacollo” de Jorge
L di Lauro y Nieves Yancovic,
Ll v en 1962 Pedro Chaskel
con Héctor Rios “Aqui
vivieron”. De cierta forma,

‘Recordando” es wuna
pelicula autobiografica
disciplinar, ya que
recupera registros de
una generacion que
se sabe en el ocaso.

s}
L)
@
LA La génesis de
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@

“Recordando”’
se encuentra en

- IX-1961

la voluntad de Edmundo
Urrutia por recuperar
antiguas filmaciones
destinadas a
desaparecer. El
proceso de seleccidn

y montaje se realiza
gracias al aporte de
la Universidad de
Chile, donde
era funcionario

Urrutia

del Departamento
Audiovisual, siendo un
colaborador el cineasta
Fernando Bellet. Para el

proceso final destinado a la circulacion de la
pelicula, es el productor Alfonso Naranjo aquel
que suma los recursos que permiten que la
pelicula llegue a salas de cine. A pocos meses
del estreno, Urrutia fallece. Es el corolario de

una carrera dedicada por completo al cine.

‘Recordando”, antes que una pelicula,
es un objeto cultural que puede ser leido desde
muchas dimensiones. Ya sea por la vinculacion
entre patrimonio e institucionalidad, en los
dispositivos de lenguaje, la construccion de
un imaginario identitario o la resignificacion
de archivos destinados a su desaparicion. En
todos estos aspectos, nos encontramos con un
punto en comun dado por imagenes que son
tanto exhibidas como invisibilizadas, gatillando
el archivo una reconfiguracion de mundo que
en el intertexto sugiere provocadoramente una

La Nacién, 7

Ecran N°1554 (8-XI-1960)
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mirada de tiempo que

habla del momento
en que emergen dichas
Como un
objeto cultural dual

imagenes.

-producto comercial
y dispositivo de
conservacion
patrimonial-,
devela que
los archivos
cinematograficos

hanestadosometidos
a la explotacion comercial y politica, aun cuando

la intencion de Urrutia era mucho mas modesta.
En su gesto convive el acopio y salvaguarda
de los vestigios primigenios de nuestro cine,
la fascinacion por la imagen y por la disciplina
del cine. Pero aun tras rescatar los films, el
discurso de la pelicula es el de una melancolia
por el pasado irrecuperable, cuya constatacion
es solo efimera y estéril dado por una condicién
fantasmatica dado por la ruina de una imagen
que emerge con todas sus imperfecciones:
saltos, cortes y manchas se alternan con las
condiciones de reproductibilidad de los inicios
del cine: silente, en blanco y negro. El tiempo
se manifiesta en los condicionantes exdgenos
de un soporte tan fragil como la memoria, e
igualmente azaroso.

La obra no funciona unicamente como un
producto de nostalgia, sino como un artefacto
sociocultural que apela a la sensibilidad de

LESSANDRI |

), O'Higgins (664
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la comunidad incorporando elementos en
apariencia arbitrarios, como son fragmentos
de una pelicula de ciencia ficcién europea, un
melodrama, un noticiero o una animacion. Por

ende no se trata solamente g
de un constructo que alude a
acontecimientos reales, sino
que busca ante todo aludir a
la visualidad de principios de

siglo por medio de archivos

que recrean la mirada posible
y parcial, administrada
por una sensibilidad
moderna que concibe la

imagen como control de
la memoria colectiva a
partir de una materialidad
fragil y
en la

espectacular
proyeccién de
grandes  dimensiones.
Es también la tecnologia
domesticada para
la reproduccion
de una memoria
supuestamente
colectiva, pero

vedada por un

mercado insensible
frente al pasado.
La resurreccion

del archivo es Ila
constatacion de
una identidad, tan
arquetipica como

8 - SEPTIEMBRE
|
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maleable, y
Urrutia decide evidenciarlo por medio de
canciones tradicionales e incluso por
una caja musical insertada como puente

-

entre bloques narrativos, la cual evoca
los recuerdos pero alude a un presente
desde el cual se mira.

Los registros de las fiestas del
centenario, asi como las exequias
del presidente Pedro Montt filmadas
a inicios de 1911, permiten
constatar los dispositivos con
que la cinematografia primigenia
construye el retrato de lo propio.
La solemnidad del cuerpo
un recorrido cuya sofisticacion
formal permite a los autores
. B ubicar la camara desde
® ¥
féretro, contrastan con el

punto de Vvista del

el 18 de Septiembre de
1910. Las ceremonias
e publicas ocultan al sujeto popular, el
. mismo que meses antes de estas filmaciones
habia sido masacrado en Iquique, proveniente
de las salitreras y que demandaba mejores
condiciones laborales.
]

L
Ecran N°1554 (8-XI-1960)

Ante la irreverencia del trabajador, surge la
matanza que coarta a un cuerpo social sin
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imagen. A cambio, las sofisticadas tomas
recuperadas estetizan al poder, y el archivo
constata estos arquetipos del sujeto popular por
caricaturas que simplifican esta ausencia.

v

Aparentemente, el digital ha contribuido a
liberar a “Recordando” de su carcel analdgica’.
Sin embargo, tanto Urrutia como la pelicula
siguen manteniéndose en una especie de
marginalidad que no permite una real puesta
en valor de la obra. En la imagen documental
rescatada aparece el tiempo, la degradacion,
el descuido y la liviandad que dotan a dichas
representaciones de un caracter espectral de
un pais, donde un aparente relato objetivo es
en realidad un relato subjetivo que entreteje un
valioso dialogo bajo el contexto epocal en que
esta obra se produce y por quien la produce. Por
ende la desarticulacion de un montaje compuesto
unicamente de archivo seria la anulacién de una
subjetividad particular.

1 En el afio 2010 la Universidad de Chile homenaje6
a Edmundo Urrutia en su calidad de ex funcionario de la
casa de estudios exhibiendo “Recordando” en el Teatro
Antonio Varas con la presencia de familiares del director, y
posteriormente algunos archivos que componen la pelicula
hansidoliberados en el sitio web www.cinetecavirtual.uchile.
clindicando que pertenecen a “Recordando”. En el afio 2011
la Cineteca del Centro Cultural La Moneda edité el librillo
y DVD “Iméagenes del centenario 1903-1933” compuesto
principalmente por fragmentos de la pelicula “Recordando”
aunque sin mencionarla o aludir al rescate de Edmundo
Urrutia. En el afio 2015 se exhibié “Recordando” en una
version digital en el Festival de Cine Recobrado de Valparaiso.

2 En rigor, la pelicula cuenta con una imagen de una
caja de musica que alude a la idea del recuerdo y el salto
del tiempo, cuya reiteraciéon es claramente una solucién
nostalgica al uso de archivos. Es la Uinica imagen filmada
en la época y sirve como puente entre el “hoy” y el “ayer”.
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La Nacién, 9-X-1961

2

‘b }5 hn
18.45 hrs
22.00 hey

(Bandera 76)

LA PELICULA QUE HAN VISTO
57.236 personas en 10 semanos.

@ LA PELICULA CHILENA DE LARGO
l METRAJE QUE NO PUEDE DEJAR

DE VER LA JUVENTUD
Entretiene ~ Enseno - Eshmu‘u

I@NDO

1910 -1950

DISTRIBUYE SOCINE LTDA.
UNA PRODUCCION DE ALFONSO NARANIO U.
“Mayores ¥ Menores”

Cine LoCastille 2 da"

| ANDERA § semanas
Film chilono con documentos.auténficos- Lf.mal D 0] .
) Edmwdo u"mm Cascioney: Marget Loysia -

cempum erqumodd y grabode npomhmnn pute RECORD

Cine Colifornia 1 semana
Cine Alessandri 2

A lo
institucionalidad

anterior debe sumarse el rol de la
—sino desinterés— por los
archivos, ya sea los que componen la pelicula,
como la pelicula misma. Aventuradamente
podriamosindicar que “Recordando”forma parte
del origen en la toma de conciencia del rol del
archivo audiovisual en nuestro pais, marcando
un periodo que coincide con la conformacion
de la primera Cineteca (1960) y la recuperacién
de una obra sefiera del cine mudo como es “El
Huasar de la Muerte” (Pedro Sienna, 1925). A
mas de 50 afios de su realizacion, “Recordando”
hoy es vagamente citada en textos de historia
del cine chileno o minimamente referenciada en
investigaciones relativas al archivo, mientras que
la omision de Edmundo Urrutia como un pionero
del rescate y conservacion del cine chileno
choca con el empleo que profusamente han
realizado canales de Television, Documentales e
instituciones de los fragmentos recuperados que
componen la pelicula. Por tanto las paradojas
pueden multiplicarse aun en un olvido perpetuo
adosado a nuestra propia imagen, en donde
el acto politico de la conservacion patrimonial
esta dado por individuos que —dicho de manera
generosa— se adelantan a las instituciones,
y constatan la desidia, la mala voluntad o el
desconocimiento sobre el archivo. Esto queda

23

demostrado en que a la fecha, no existe en
Chile el despliegue de una metodologia que
conlleve a un proyecto de restauracién de la
pelicula. En este sentido ¢ Como construir una
idea de la memoria cuando es el azar o el capital
quien determina la destruccion o salvataje de
imagenes? En palabras de Paul Ricoeur “;De
qué hay recuerdo? ;De quién es la memoria?”.
En la pelicula existe un intento discursivo que
alude a una idea muy particular de la memoria,
que posiblemente es la subjetivacion del autor
sobre la materialidad en la cual el mismo se
ha constituido desde el oficio de cineasta.
Igualmente el recuerdo y la pérdida adquiere
una nueva connotacién de reclamo frente a la
pérdida de la objetualidad que da cuenta de los
habitos, costumbres y estados de una sociedad
representada. il
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Ricoeur, Paul. (2008).La memoria, la historia, el
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cine chileno. Santiage: LOM Ediciones.

Jara, Eliana. (1994) Cine Mudo Chileno.
Santiago, Chile: Fondo de Desarrollo de la
Cultura y las Artes.

Simondon, Gilbert. (2007) EI modo de existencia
de los objetos técnicos. Buenos Aires: Prometeo
Libros.

3 Existe una copia 35mm que actualmente se
encuentra en poder de la Cineteca Nacional del Centro
Cultural La Moneda. Los negativos originales estan en poder
de un particular que, en conjunto con la Universidad de
Chile ha intentado desarrollar un proyecto de restauraciéon
de la pelicula, dada su calidad de titular de los derechos
de la obra. Sin embargo, la precariedad en los mecanismos
de financiamiento publico a proyectos de esta indole
han reincidido en que este proyecto aiin no se concrete.
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A RE-EDITAR

S

4

Yo pregunto a los presentes
5i no se han puesto a pensal . . oo, ' Qs S
que el archivo es de nosotros :
y no del que pagu® mas . :

Yo pregunto con insistencia,
nunca habra pensado usted,
que si la edicion £s nuestra
eg nuestro lorquée nos dé.

iA re-utilizar, a re-significar
que-el archivo es nuestro,

es tuyo y de aquel

de Juancho y Rosita,

de Lucho ¥y Manuel!

nD 0] 0104

s molesto conmi canto,
alguien que no quiera oir,

le asequro que es un burécrata
o-una vaca sagrada de este€ pais.

iA manipular, a re-mezclar
gue€L archivo es nuestro,
estuyo y de_z_aquel,
de Pablo y Maruja,

- de Nacho y José!

YO pregunto a los presentes

- a1no se han puesto a/pensat
gque gl archivo es de nosotros
y no del que pagu€ mas .

~iA re~editar, a tergiversar
que, el archivo es nuestro
es tuyo y de aquel,
de Tito y Panchita ' "
de Tofio y Marlén!
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1 de los archivosen
os audiovisuales.

: &
El nuevo pat
las creaciones

y Ofi¢ios, Santiago de Chile (1990), autor desconoc;id

Escue}.a de Artes

-

por Anidres'Zuniga Mella

ntre 1971 y 1976 el Departamento de Cine y Television de la Universidad Técnica del Estado
(UTE) produjo aproximadamente 28 documentales, 14 se conservan integros a la fecha,
del resto quedan solo descartes, copiones y negativos sin montar: un collage que registra
el paso del udnico régimen socialista elegido democraticamente en el mundo (gobierno de la
Unidad Popular 1970-1973), a una de las dictaduras mdas largas de Sudamérica (1973-1990).

Fundado originalmente como una propuesta artistico-politica que dialogara con los postulados del
Manifiesto de cineastas de la Unidad Popular!, y a partir del Golpe de Estado, reconvertido en un
arma de difusion oficial de las nuevas autoridades militares (algo que nunca se logré totalmente),

el Departamento de Cine nos leg6, pese a todo? imagenes. Hoy son precisamente esos retazos, esos
archivos huérfanos, los que sin la carga ideoldgica del montaje, estan abiertos a la resignificacion y de

! Ver-http://www.cinechile.cl/archivo.php?archivoid=66
Z Concepto recogido del texto “Imagenes pese a todo: memoria
visual del holocausto” de Georges Didi-Huberman. »
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paso otorgan la oportunidad de que
los Archivos pasen de ser custodios,
a impulsores de nuevas creaciones
audiovisuales.

El contexto

La Universidad de Santiago de Chile
es una institucion de educacion superior
publica, estatal y laica, posicionada
como una de las mas tradicionales
“ e importantes del pais. Fundada en
1849, ha sido identificada bajo tres
denominaciones, cada una de ellas
representativa de sus tiempos, idearios
y proyectos politicos asociados. Su
primera expresion fue la Escuela de
Artes y Oficios (EAO, 1849-1947), una
escuela técnica creada para promover
el cultivo de las artes mecanicas y que
impulsé la formacion de trabajadores
calificados para la incipiente industria
nacional, mediante la ensefianza de
carpinteria, herreria, fundicion vy
mecanica (Castillo, 2014). Mas tarde
se integr6 a otras instituciones de
educacion a nivel nacional, hasta
constituir la Universidad Técnica

del Estado (UTE, 1947-1981) casa
de estudios que continu6 la labor de
su antecesora, educando esta vez no
a técnicos sino a profesionales para
la industria que durante la segunda
mitad del siglo XX se consolidé al alero
de los proyectos de izquierda. Justo cuando ese
proyecto tomaba fuerza sobrevino el
Golpe de Estado del 11 de septiembre
de 1973 y la Universidad ese mismo
dia fue atacada con artilleria de
guerra. Su rector quedd detenido
por dos afios y luego parti6 al exilio,
cientos de estudiantes fueron
expulsados y mas de 90 personas
son en la actualidad ejecutados
politicos o DD.DD. En 1981, cuando
la educacidén chilena se reestructurd
completamente para convertirse
en‘lo que es diora, la Universidad
cambi6 de nombre y se convirtio
en USACH, perdiendo sus sedes

N W . _aen ..
27

regionales y consolidando las transformaciones
econdmicas e ideologicas de la dictadura.

Este relato complejo, fragmentado
y violentado, dejo, sin embargo, una huella
cultural rastreable, lineal y permanente, pero
que a falta de un trabajo serio de investigacion
y recopilacion, se mantuvo medianamente
invisibilizada. En 2009 la Universidad funda
su Archivo Patrimonial, consciente de que en
los archivos, en las fotos, en las peliculas, esta el
espejo donde la comunidad podria reconocerse,
interpretarse y comenzar a unir los innumerables
puntos fijados desde 1849 en adelante.

S el | W P

Todo comenzoé con 27 mil
fotografias semi olvidadas/
semi organizadas encontradas
en la Biblioteca Central de la
Institucion (hoy el Archive
conserva cerca de 200 mjl

imagenes). N

En ese grupo de fotografias estaba la
imagen fundacional de la Universidad: un grupo
de nifios/hombres de entre 12 y 18 afios posan
en uno de los patios interiores de la Escuela de
Artes y Oficios en los primeros afos del siglo
XX. Algunos desafiantes otros sonrientes, pero
siempre inmdviles para perpetuar su rostro en la
primera fotografia de la que se tenga conocimiento

sobre la Universidad. El primer registro visual.

=

-

ViSita presidencial, (1 974, dir: Hernén Garrido) '
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La pagina numero uno del album familiar.

Un - afno después llegd el turno del
movimiento, el cine. Dispuestas con esmero
en unos estantes metalicos reposaban 728
latas que contenian peliculas de 16 y 35 mm.

A

Sin un catalogo para echar
mano, se reviso y fotografio
una a una las latas hasta dar

con los titulos mas sugerentes

para ser transferidos a
digital y argumentar con

imagenes a las autoridades
universitarias de que lo que

ahi habia, era material inédito
de la accidentada y siempre
incompleta historia del cine

chileno.

el il B el B el ™

“Compromiso con Chile” (1972) y “Visita
presidencial” (1974) fueron las seleccionadas,
dos peliculas que compartian el antecedente
cronologico de distanciarse un afio de la fractura
del golpe civico-militar de 1973. En la primera,
un sonriente Salvador Allende -el primer

socialista en el mundo que llegaba al poder a

través de la via democratica- se dirigia a una
multitud de entusiastas jovenes universitarios.
En la segunda, un Augusto Pinochet sonriente,
que vivia el primer afio de los 17 que se quedd
en el poder, es ovacionado por una multitud de
entusiastas jovenes universitarios.

Primera
ljeccidon:
hay que
desconfiar de
las imagenes.

La producciéon
de imagenes:
el archivo filmico
de la Universidad de
Santiago de Chile

filmicos
con Chile” y “Visita presidencial” formaban
parte de la coleccion de peliculas resguardadas
por la Cinemateca de la UTE y a la vez eran
producciones originales del Departamento de
Cine y Television de la misma casa de estudios.

Los archivos “Compromiso

La obra del Departamento de Cine se divide
en dos momentos. El primero, desde 1971 hasta
1973, esta marcado por las ideas de “experimentar,
divulgar y ejercer la docencia en el campo de la
realizacion cinematografica y televisiva”. Para
esto, la unidad se dividi6 en cuatro servicios:
Produccién, Programacidon de Television, Cineteca
y Escuela de Cine (Paulina Alfaro, 2013). La
recién constituida Unidad comenzé a trabajar en
documentales institucionales, en la realizacion
de producciones a estamentos gubernamentales,
en la formacién de una cineteca universitaria y
en sentar las bases de lo que seria una carrera
inédita para la historia de una universidad, con
mas raiz en la técnica y la ingenieria que en el arte.

En esta etapa se producen los
documentales “El sueldo de Chile” (Balmaceda,
1971), “Hombres de hierro” (Roman, 1972),
“Pulpomomios a la chilena” (Ottone, 1972) y
“Compromiso con Chile” (Balmaceda, 1972)
todas peliculas que se alineaban con las acciones
programaticas del gobierno de Salvador Allende.
La segunda etapa va de 1974 a 1976, donde
al menos se triplica la produccién filmica con

‘Compromiso con Chile (1972, 1 - OCTUBRE 2016
dir: Fernando Balmaced
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documentales que no repiten el compromiso con
la autoridad politica de la época, razon por la cual,
las autoridades civico-militares instaladas por
la dictadura, deciden cerrar el Departamento
de cine por ser poco util a
su causa. Algunos titulos
de esta época son
“Visita presidencial”
(Garrido, 1974),
“Un puente
invisible” (Freire,
1974), “Marihuana”
(Garrido, 1975), “La
ermita - del socorro”
(Sanchez, 1974) y “Buenos
dias tia” (Fauré, 1975), entre otros. A

esta produccion se suman las peliculas chilenas y
extranjeras resguardadas por la Cinemateca que
se mantuvo activa entre los afios 1971 y 1981.

Atravesado por el fervor de un gobierno
popular y una devastadora dictadura, el primer
impulso al visualizar este material es querer
encontrar en ellos toda la verdad. En un pais
hambriento de verdades para poder establecer
las esquivas justicias?, se ha wvuelto una
practica comun acudir a los archivos filmicos
(especialmente producidos durante la década del
70) para instalarlos como documentos veridicos,
casi siempre para ser el acompafamiento de
testimonios autorizados o al menos convincentes.

3 De acuerdo a datos del Poder Judicial chileno, en la
actualidad hay pendientes 1052 causas por violaciéon a
los derechos humanos durante la dictadura civico-militar,
algunas con mas de 10 afios de tramitacion. La gran mayoria
de ellas comenzaron a investigarse a partir del afio 2000,
10 anos después de la llegada a la democracia a Chile.
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Pero como plantea Georges Didi-Huberman,
a lo que mas pueden aspirar estos archivos es
a ser veraces: “las imagenes no son mas que
fragmentos arrancados, restos de peliculas”
(Didi-Huberman, 2004, p. 59).=«Independiente
de su contexto, resolucion formal, contenido
y punto de vista, son, pese a todo, imagenes.

De las 728 latas que componen
el archivo filmico de la
Universidad de Santiago, 134
son material de origen chileno.
De ellas menos del 5% son
peliculas acabadas, es decir,
montadas como una copia
final lista para ser exhibidas

en sala.
Lo demas es, literalmente, restos de
peliculas: descartes, copiones, negativos sin

montar, pruebas, errores. Un collage mult'i“c.olor
y multiformato. No se les puede exigir toda--_
la verdad a estas desvalidas piezas, mas si
tomarlas en serio como fragmentos reales. Ya
lo dijo Godard, “incluso completamente rayado
un simple rectangulo de 35 mm salva el honor
de todo lo real” (Didi-Huberman, 2004, p. 15).

Cuando se piensa en la conservacién de
peliculas y archivos filmicos patrimoniales, la
prioridad pareciera ser siempre las PELICULAS,
asi, con mayusculas. Las que empiezan y terminan
con créditos. Finalmente es también una decision
econdmica: seleccionar qué material transferir, cual
exhibir y, especialmente en el caso de la televisidn,
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qué vender, cual queda mejor quemada en DVD o Marihuand
en un sistema de Video on Demand. ;Qué interés
comercial puede haber en veinte segundos de
pelicula sobre expuesta, mal revelada y sin sonido?
Afortunadamente para quienes comulgan con
Godard,desdehaceuntiempoasistimosaloquePaula
Félix-Didier bautiz6 como una “modesta revolucion”
que se ha gestado en el mundo de la preservacion
filmica en el que las instituciones de interés publico
han recuperado y, 1o mas importante, vuelto accesible
toda clase de material filmico olvidado por la historia.
Esas peliculas, o lo que queda de ellas, son conocidas
como peliculas “huérfanas”, término acufiado en los
noventa para hacer referencia a obras “desamparadas”
por sus autores, peliculas educativas, corporativas
e . institucionales, experimentales, promocionales,
antiguos noticieros, los descartes y excedentes
de productos en si concebidos para una vigencia
perecedera y que, una vez terminado su uso, quedaron
olvidados, sin valor, inutiles (Félix-Didier, 2010).

WCE dir: Hernan Garrido)

Volviendo a la pregunta anterior, el interés en esos
20 segundos de un material “huérfano” esta en el poder
de resignificarlo, subvertirlo, contraponerlo, cuestionarlo.
Montarlo. Godard otra vez: “hacer historia es pasarse
horas mirando estas imagenes y después, de repente,
contraponerlas, provocar una chispa. Con ello se
construyen unas constelaciones, unas estrellas que
se acercan o se alejan” (Didi-Huberman, 2004, p. 207).
La institucion archivistica, tradicionalmente entendida
como el lugar donde toda imagen termina su ciclo vital
bajo la lapida de la codificacion, tiene hoy la oportunidad
de pasar de ser responsables de la custodia a catalizadores
de nuevas creaciones, “espacios vivos” donde converjan
artistas, académicos, informaticos y archivistas a explorar las
incontables posibilidades que ofrece una modesta pelicula
sobre expuesta de escasos 20 segundos. Mal revelada. Ah, y
sin sonido.

Por un nuevo rol de los archivos

a
e

Para Jacques Derrida un

R i TR e (a ermita del socorro (1974, dir: Luis Sanchez)
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archivo esuna construccion patriarcal
motivada por el deseo de domesticar
y domiciliar la memoria, ejerciendo
la autoridad sobre su posible
significado, ademas de ser una
institucion econémica que “guarda,
pone en reserva, ahorra” (Derrida,
1997, p. 15). Es decir, no comparte.

Por eso, cuando en
2012 se subieron a internet las
peliculas “Compromiso con
Chile” y “Visita presidencial”
se tomo la decision editorial de
que fuera en la mejor calidad
posible, tuviera asociado-un link
de descarga y, por muy-discreto
y transparente que fuera, no
colocarunsellosobrelaimagen.
Sin explicitarlo y de forma
mas intuitiva que meditada,
el Archivo Patrimonial de la
Universidad de Santiago de
Chileledeciaalacomunidad
~“vea, descargue, reflexione,
use y resignifique. Cree”.
A cuatro afios de ese
primer hito, el portal web
del Archivo alberga mas
de 150 peliculas de libre
visualizado, uso y descarga.

En este ejercicio
democratico y
moderadamente
revolucionario, existe
el riesgo de convertirse
en meros facilitadores
de material filmico para
ilustrar contenidos
editoriales, basicamente
seguir con la operacion
resumida por algun
an6nimo en el concepto
de “perro-perro, gato-
gato”. Si hablo de un
perro, muestro el perro.
Mismo ejercicio con
el gato. Si bien es una
operacion valida, limita el

-

3

caracter polisémico de los archivos y los vuelve
un mero complemento donde la imagen se
relaciona directa y literalmente con los otros
referentes. Les endosa toda la carga de verdad.
Huberman sostiene que “el montaje sélo es
valido cuando no se apresura demasiado
en concluir o en clausurar de nuevo, es
decir, cuando inicia y vuelve compleja
nuestra aprehension de la historia, no
cuando la esquematiza abusivamente”
(Didi-Huberman, 2004, p. 180). En
concordancia con esta linea, se han concretado
tres colaboraciones que marcan el camino a
seguir y que tienen en comun denominador
la resignificacion de las imagenes a través de
esa “zona liberada” y “manantial inagotable”
(Wolf, 2010) denominado Found Footage
o en espafol, Cine u obra de apropiacion.

En “Video Papel: subversion de
archivos audiovisuales de dominio publico”
(2014)elartistachileno Gonzalo Aguirre utiliza
diecisiete peliculas del Archivo Patrimonial
Usach para confrontarlas, desarmarlas,
reiterarlas, quitar toda huella del montaLe
primigenio, para que mediante un nuevo orden-.__
sedevele una coherenciahastaentoncesoculta.
Aguirre: “Si los archivos audiovisuales se
convirtieran en una maquina cinematografica
que reproduce sus peliculas de manera veloz
y aleatoria, seguramente, a ratos, la maquina
se aturdiria y podriamos visualizar algunas
secuencias que quedaron a mitad de camino.

Se revelaria un sentido
oculto, aparecerian nuevos
lugares, gestos, movimientos
corporales, que podrian
desplazar el titulo original
de algunos filmes *de este

archivo. o también pasaria lo contrario,
algunas imagenes se resistirian a ser leidas
en otro sentido, o dificilmente abandonarian
su significado original, o al menos seria dificil
verlas de otro modo” (Aguirre, 2016). Pero al
menos hay que intentarlo, desconfiar de las
imagenes para darles un nuevo significado.
Lo que hace Gonzalo Aguirre en su pelicula
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Buenos dias tia (1975, dir: AnaMaria Fauré)
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es alterar lo

que Leandro Listorti
ecuacion basica del ejercicio audiovisual,
IDEA+OPERACION= RESULTADO, y la convierte en
RESULTADO+OPERACION= IDEA (Listorti, 2010).
En “Video Papel” no hay ninguna imagen grabada
por Aguirre. La camara y los equipos asociados se
vuelven inutiles; incluso el soporte no es relevante.
Construye su pelicula a partir de las certezas de
peliculas ya terminadas, pero consciente de que
puede construir mas verdades haciendo dialogar
archivos que jamas se habian necesitado, uniendo
peliculas que, irremediablemente, bordean Ia
obsolescencia en forma y fondo.
Como plantea Harun Farocki,
es en la isla de edicion donde
“se escribe un segundo guion
en funcion de lo concreto
y no de las intenciones”
(Farocki, 2013, p. 80).

llama la

En mayo de 2016 en

el marco del 2° Seminario
de Fotografia “Fotografia
universitaria 1973-1981:

registro de una intervencion y ejercicios de re
significacion”,se pusoadisposicionde estudiantes
de fotografia, artes visuales y publico general, una
carpeta con mil fotografias institucionales que
registraban los ocho primeros afios de la dictadura
civico-militar al interior de la universidad. Este
archivo de imagenes tiene la particularidad que
corresponde al registro oficial de aquel periodo,
es decir, exhibe lo que # autoridades querian
mostrar de si mismos: disciplina, excelencia,
armonia y control. El contra-registro esta ausente

de los fondos documentales del Archivo,
por lo mismo ;como mostrar lo que la
camara no pudo registrar? Los trabajos de
Felicidad Guarda, Francisco Guerra, Camilo
Matiz y Cristidn Diaz lo hacen a través de la
manipulacién digital. Guarda y Guerra optaron
por el ejercicio del fotomontaje, mientras que
Matiz y Diaz por el GIF (Graphics Interchange
'Format, 1987). Me detendré en esta ultima
resignificacion, entendiendo el GIF como un
heredero sintético del cine*. El trabajo de Camilo
Matiz en “Solicitudes” (2016) y “Conexiones”
(2016) muestra lo que el fotografo oficial de
una universidad intervenida militarmente no
registrod. En el primer ejercicio una fila de mujeres
jovenes, estudiantes universitarias, esperan a ser
atendidas en el recién inaugurado centro médico
institucional. No sabemos a qué van. Matiz en
3 simples operaciones la resignifica: cambia el
cartel donde se lee “Recepcion” y lo transforma
en un primitivo panel Led donde un loop de
palabras nos revela el misterio de la fila: “Aborto
libre aqui”. Una segunda operacion es reemplazar
una anodina fotografia de arboles colgada tras
la recepcionista por una foto de Lucia Hiriart de
Pinochet, autoproclamada primera dama de la
nacion y uno de los personajes mas oscuros de
la dictadura chilena (Matus,
2013). Ella, la presidenta de
la Fundacion de Centro de
Madres (CEMA), vigila, autoriza
y censura el acto de convertirse
o no en madre. La tercera
operacion es el movimiento.
Hiriart sigue con su mirada lo
querevelaunapequenabilletera
extendida por la primera mujer
en la fila. La repeticion eterna
de esa mirada nunca nos revela
si pas6 la prueba, si era el documento indicado
para tener su venia. Hay en este ejercicio de
Camilo Matiz un puente al presente. En marzo
de 2016, 2 meses antes de que se estrenara

L]
“El GIF funciona con una operacién similar a como lo hacia el
Estroboscopio (1829), el Zootropo (1834) o el Praxinoscopio
(1877), imagenes fijas, desplegadas una tras otra, generando
la ilusién de movimiento gracias a la persistencia retiniana,
durante unos pocos segundos, repitiendo el ciclo.
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“Solicitudes”, fue aprobado por la Camara de
diputados chilena el proyecto de despenalizacion
del aborto®. Un aborto restringido, un aborto
censurado por la iglesia y la clase politica. Los
ojos de Lucia continuan vigilando (Matiz, 2016).

“Conexiones” reflexiona sobre sus propios
tiempos de produccién. La fotografia original
muestra a un estudiante de electricidad reparando
un televisor con el uso de un osciloscopio. A sus
espaldas, en las sombras, un segundo personaje
se sumerge en los libros, tal vez manuales de
televisores como el que destaca
en el mesén de trabajo. Se
suman dos elementos nuevos
a la composicion: el televisor

apagado muestra imagenes
ruidosas de un hombre
joven, acostado, sudoroso

y con la mirada perdida.
Los cables que sostiene el
estudiante de electricidad,
emiten precisamente aquello,
electricidad. La aguja del osciloscopio se
descontrola y alcanza su maxima potencia en
centésimas de segundo. El hombre joven en la
pantalla abre los ojos recibiendo el impulso. Una de
las torturas mas recurrentes durante la dictadura
chilenafueelusoreiterado de corriente en hombres
y mujeres, aplicadas de forma directa o a través de
la parrilla, un catre metdlico donde las victimas
recibian descargas eléctricas. Hoy sabemos que
los muertos y desaparecidos que dejo la dictadura
en la Universidad corresponden a 91 personas,
entre ejecutadas y detenidas desaparecidas, cifra
que podria seguir aumentando en base a nuevas
investigaciones y enjuiciamientos. Ciertamente
no hay un registro oficial de aquello. Pero a través
de la alteracion digital Matiz logré mostrar lo
que no se pudo registrar: agentes de la dictadura
disfrazados de estudiantes que acusaron,
torturaron y asesinaron a los reales estudiantes.
Y en el fondo, en las sombras, alguien que, cabeza

® La iniciativa establece que la interrupcién voluntaria del
embarazo deja de ser delito en caso de inviabilidad del
feto, riesgo parajifiivida de la madre y violacién. Chile es
junto a Nicaragua y El Salvador, los tinicos paises de América
Latina que establecen una prohibicién total del aborto.
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gacha y tranquilamente leia, mientras una mujer
semidesnuda le meneaba las caderas al ritmo de
los choques eléctricos en un oscuro y triste taller de
arreglo de televisores (Matiz, Conexiones, 2016).
Una tercera experiencia se dio en junio de 2016
cuando se inaugurd el Nucleo de Investigacion
en la resignificacion y el uso de archivos en
conjunto a la Escuela de Cine de la Universidad
Academia de Humanismo Cristiano y la Cineteca
de la Universidad de Chile. Su objetivo es catastrar,
identificar y recuperar archivos filmicos chilenos

y/o sobre Chile repartidos
entre instituciones publicas,
privadas y particulares con el

que pongan en valor estos

materiales. Este  objetivo

académico se complementa con

la tarea pragmatica del fomento

a la utilizacion creativa de esos

archivos en forma de cine de

- apropiacion y reciclaje. El piloto

se estd llevando a cabo con estudiantes de ghmer I

afiodelacarreradecinedela UniversidadAcaiemia ‘

de Humanismo Cristiano, a quienes se les entrego

un total de diez peliculas huérfanas, sin sonido hig g H

montaje acabado, para explorarlaresemantizacion

del material mediante operaciones de montaje.

Las obras resultantes se exhibirdn al publico 3

en el marco del Festival de Estudiantes de Cine ‘
a desarrollarse en -
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Santiago en el mes de octubre de 2016, donde el
Archivo Patrimonial organiza un conversatorio
en torno al cine de apropiaciéon. Ademas se
contempla la muestra de peliculas huérfanas sin
intervencion, accion que en el campo internacional
tiene un larga data, pero en Chile se instala como
un ejercicio pionero en la puesta en valor de la
multiplicidad de ejercicios filmicos realizados
en el pais que por afos fueron ignorados por
no cumplir con criterios formales, estilisticos,
histéricos o estar firmadas por un autor.

Laoportunidad es dejar de serlos custodios,
incluso dejar de ser los prestamistas, y convertirse
en promotores de nuevas lecturas audiovisuales
a partir de los archivos y hacer posible el suefio
(medio en serio, medio en broma, pero al menos

sl provocador y estimulante)
de Tristan Tzara en
Para hacer un poema
dadaista (Di Tella, 2010):

Coja un periddico.
Coja unas tijeras.

Escoja en el periédico un
articulo de la longitud que
s cuenta darle a su poema.

Recorte el articulo.

Recorte en seguida con

# cuidado cada una de las
palabras que forman el
articulo y métalas en una
% bolsa.

Agitela suavemente.

Ahora saque cada
recorte uno tras otro.

Copie
concienzudamente

hayan salido de la
bolsa.

El poema se parece a
g usted.

* La pelicula no se
parecera a ninguna
otra. Ni ahora ni

espués, cuando
vengan otros a extraer
verdades en un simple
«| rectangulo.

Compromiso con Chile (1972, dir: Fernando Balmaceeda)

« en 16 y 35 mm. Creacion audiovisual y cine en la
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“El derecho de autor
realmente no tiene
razon de ser. Yo no
tengo derechos. Al

contrario, tengo
deberes.”

Jean-Luc Godard

iglo XXI. Las imagenes y los
Ssonidos deambulan bajo

diversos formatos y soportes,
sea en los diferentes medios
comunicacionales, sea en archivos
y bodegas que logran asemejarse
a criptas o en las turbulentas
y profundas aguas de Internet.
La sociedad ha convertido todo

acto humano en un intercambio
de imagenes entre unos y otros.
La imagen deja de poseer una
propiedad, pasa a ser un elemento
publico, sin duefio. Ello a pesar de
los puristas y los protectores de
derechos de autor.

Unos y ceros en alta calidad,
en baja calidad o en deplorables
estados de compresion. Cada
ser humano no es mas que
una vasta red de imagenes
espectacularizadas que lo
representan, le llaman o que posee
una conexion intelectual o afectiva
con ellas. Suele compartirlas
con los demads, modificarlas o
parodiarlas, convirtiéndolas en
iconos, simbolos o arquetipos. Guy
Debord escribia: “El espectaculo
no es un conjunto de imagenes,
sino una relacién social entre

personas mediatizada por
imagenes”. El mundo virtual
RAM 4 O B R 6

ha llegado a ser una extension
de uno mismo, un otro que
practicamente logra llevar una
vida aparte del cuerpo, entre
codigos e hipervinculos.

Esteyovirtualesunvampiro.Tal
como Pedro en “Arrebato” (1979)
-el inico largometraje del cineasta
Ivan Zulueta- quien obsesionado
con registrar imagenes como
si fueran presas, la camara
finalmente lo consume como
una forma de autovampirizacion,
la depredaciéon final, el cuerpo
convertido en imagen, en una
mancha. Este Nosferatu virtual
se alimenta de imagenes que
va depredando, creando una
familia, creando una constelacion
al modo que Walter Benjamin
lo entiende, es decir, elementos
independientes que sélo
mediante la observacién nos han
llevado a establecer uniones pero
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que, a pesar de ello, permiten la
autonomia del elemento.

El Unico nexo entre imagenes
tan dispares y heterodoxas es un
yo fragmentario que se identifica
como tal, permitiendo un centro,
un tallo, a las ramificaciones que
son las imagenes en nuestra vida,
un gigantesco historial que se
manifiesta no s6lo en el mundo
digital sino que a veces, también
alcanza al mundo palpable.
Dentro de la gran variedad de
seres humanos, aquel que mas
navega-vampiriza entre imagenes
es el cineasta, sea por razones

laborales-profesionales o por
simple placer.

Tal como dijo el cineasta
hispano-venezolano Andrés
Duque en una entrevista,
a proposito de su primer

largometraje “Color perro que
huye”:

“Pienso que el
oficio del cineasta
es como el de
un vampiro, por
lo tanto, si veo/
grabo una imagen
y la retengo en mi
memoria, entonces
pasa a ser mia por
derecho universal.
Forma parte de mi
imaginario’;

y continda, “cuando hoy me veo

enfrentado a un disco duro externo
que guarda cantidad de imdgenes

— R B =T e

digitalizadas, tanto mias como
de otros, me siento con el derecho
de utilizarlas, porque estoy
ligado a ellas emocionalmente”.

A propésito de “Histoire(s)
du Cinéma” (1998), la gran obra
que se apropia de una infinida
de peliculas, fotografias, pintur
musica y una serie de ot
elementos, su director Jean-
Godard comentaenunaentrevi
“En literatura, el derecho de
permite X cantidad de lineas,
musica, tantos compases. Pero
cine estd el copyrighty listo, no
ningtn derecho de cita”. A su
respecto a “Film Socialisme” que
también incorpora fragmentos de
peliculas de otros realizadores,
comenta: “En mi pelicula hay
otro tipo de préstamos, no citas,
simplemente extractos. Como una
inyeccion que recoge una muestra
de sangre para ser analizada.”

Sea como cita, préstamo o
extractos a utiliza, nada es
inocente, Georges Didi-Huberman
lo explicita claramente en el
prélogo de “Desconfiar de las
imagenes”: “La investigacion de
Farocki sobre las imdgenes nunca
estard libre de consecuencias
legales, empezando por la cuestion
de quién las “produce”y a quién le
pertenecen, cémo se puede citarlas
Y en qué riesgos se incurre cuando
se las utiliza...”, después de todo,
cada gesto, acto e imagen es
siempre politico, y la apropiacion-
vampirizacion de ellas lo es aun
mas.

El vampiro cinematografico no
se preocupa de los derechos de
autor. Es un consumidor devenido
en productor, un ensamblador de
fragmentos ajenos que pasan a
formar parte de él,a modo de una
extension audiovisual. El autor
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convertido en montajista posee
el control del universo. La mesa
de montaje, el computador, el
disco duro, son la materia prima
y el centro de operaciones y de
produccion a la vez, creando la
li bsoluta que tantos otros
Libertad de creacion,
anarquica de eleccidn,
de dar forma. Video ergo

: “Una cdmara en
Yy una idea en la cabeza”.
Un lema posible para el vampiro
cinematografico seria:

“Todo lo que se
necesita es una
idea y un archivo
de imdgenes”.

Este accionar, puede ser visto
desde cierto punto de vista como
una forma ecolégica de trabajar
las imagenes, volver a darles
vidas, generar asociaciones
nuevas, descontextualizar, crear
otros sentidos. Después de
todo, el mundo se encuentra tan
sobrepoblado de imagenes que
es, a la vez, un gesto sensato y
critico.

Ese  gigantesco  universo
llamado Internet atrae a todos
aquellos que desean explorar

entre hipervinculos, buscando
elementos con qué crear
mezclando. Practicamente se

puede encontrar de todo en la
web, siempre habra un usuario
anénimo que adjuntara en alguna
pagina algun elemento que no
se encontraba, y las redes que se
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forman para compartir material
digital no se detienen, ninguna
ley es capaz de detener el curso
de una suerte de democracia
andénima y horizontal.

Es ahi desde donde el vampiro
cinematografico se alimenta.
Webs publicas y privadas donde
encontrar esos preciados tesoros
llamados imagenes, simplemente
se debe poseer el tiempo para

realizar la busqueda, sortear
paginas emergentes, ingresar
verificadores de identidad,

descargar plugins, conectarse. El
juego de méascaras entre la autoria
y el anonimato no importa en esta
red de hipervinculos, Kenneth

Goldsmith en su libro
“Escritura no-creativa” escribe:
“Internet se ha convertido en
el espejo del ego de un autor
ausente aunque muy presente”.
Este “entre” de la ausencia y la
presencia, es la fantasmagoria
del vampiro y el digital

Me alimento de imagenes,

mias y las de otros. Son parte
de mi. Mi mesa de ediciéon es
un banquete organizado para
mi apetito voraz. Vampirizo
imagenes con el erotismo propio
del beso de la muerte. Decido la
duracion, la cadencia, la mezcla,
el origen y su significado final.
Decido conservar, destruir, rayar,
usar, abusar y modificar en todos
los modos posibles. Yo soy mis
imagenes, las imagenes soy yo. Ya
no hay limites entre uno y otro.

+ ++
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no de los mas grandes directores de la

historia del cine, Jean Luc Godard, dijo en

alguna ocasién: “No es de dénde tomas las
cosas, es a donde las llevas”. Esto podria aplicarse
a los derechos de autor, y a la remediatizacion,
una forma expresiva dominada por el director de
un film como Alphaville (1965), donde la voz de
Borges, de Eluard, la visién de Orwell y las peliculas
de gangster, se entremezclan con la narrativa
y la mejor estética de la ciencia-ficcion negra.

Al respecto, también dijo: “Estoy en contra
del Hadopi (la ley francesa de copyright en
3 Internet), obviamente. La

g - propiedad intelectual no existe,
\b"“

*;» estoy en contra de la herencia
- (de obras) por ejemplo.

-y Los hijos de un artista
podrian beneficiarse de
7 los derechos de autor del

por Rodrigo Gongalves

trabajo de sus padres hasta que cumplan la mayoria
de edad... Pero después, no me queda claro por qué
los hijos de Ravel deben de obtener ganancias del
Bolero”.

El cinematografo es un arte porque, a
través de un lenguaje propio, puede servir para
reflexionar sobre la realidad. El director francés va
todavia mas alla: afirma que el cine es el arte que
mejor refleja la realidad. Ha superado a la pintura,
a la literatura y a la fotografia, apoderandose de
sus recursos y llegando, ademas, a una audiencia
mucho mas amplia de la que alcanzaron todos los
vehiculos de expresion anteriores.

Pero un gran poder conlleva una gran
responsabilidad, contintia Godard. Por eso el cine
debe tener un compromiso con la sociedad a la
que intenta retratar. El cine tiene la obligacion de
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retratar el horror, asi como retrata
la belleza.

Hay acontecimientos de la
Historia que no deben repetirse.
El suceso mas deleznable del
siglo, ain mas terrible porque se
conserva en cientos de peliculas, es
el Holocausto judio. Estos hechos
han llegado a una audiencia global,
pero el cine contemporaneo parece
haber olvidado su compromiso

con la Historia e ignora de modo g

sistematico o retrata de manera
sesgada los nuevos horrores que se
producen a diario.

El cine es un vehiculo
de pensamiento y, por fin, en
Histoire(s) du cinema (1998)
ha dado con la férmula: la poesia-
ensayo contenida en el filme
es la base expresiva. Si a esto
le sumamos los ingredientes
ideolégicos de la filosofia, mas los
aspectos expresivos de la fotografia
y la pintura, y lo combinamos todo
bien, conseguiremos el milagro.
Por fin podremos otorgar al cine la
categoria de “séptimo arte”.

Alineacion y espacios.

Desde comienzos de los
aflos noventa, un numero cada
vez mayor de artistas interpretan,
reproducen, reexponen o utilizan
obras realizadas por otros o
productos culturales disponibles.

Podriamos decir que tales artistas, |

que insertan su propio trabajo en

el de otros, contribuyen a abolir |
la distincion tradicional entre |

produccion y consumo, creacion
y copia, ready-made y obra
original. La materia que manipulan
yano es materia prima. Paraellos no

'
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se trata ya de elaborar una forma a
partir de un material en bruto, sino
de trabajar con objetos que ya estan
circulando en el mercado cultural,
es decir, ya informados por otros.
En la inauguracion de la Bienal de
Venecia de 1993, Angela Bullock
expone el video de Solaris, el
film de ciencia ficcion de Andrej
Tarkovski, cuya banda de sonido
ha reemplazado por sus propios
dialogos. La pregunta artistica ya
no es: “;qué es lo nuevo que se
puede hacer?”, sino mas bien: “;qué
se puede hacer con?”. Vale decir:

(Como producir la
singularidad, como
elaborar el sentido
a partir de esa masa
cadtica de objetos,
nombres propios
y referencias que
constituyen nuestro
ambito cotidiano?

De modo que los artistas
actuales programan formas
antes que componerlas; mas que
transfigurar un elemento en bruto
(1a tela blanca, la arcilla, etcétera.),
utilizan lo dado. Moviéndose en un
universo de productos en venta, de
formas preexistentes, de senales ya
emitidas, edificios ya construidos,
itinerarios marcados por sus
antecesores, ya no consideran el
campo artistico (aunque podriamos
agregar la television, el cine o la
literatura) como un museo que
contiene obras que seria preciso
citar o “superar”, tal como lo
pretendia la ideologia modernista
de lo nuevo, sino como otros tantos
negocios repletos de herramientas
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que se pueden utilizar, stocks de datos para
manipular, volver a representar y a poner en
escena.

El D] activa la historia de la musica
copiando, pegando trozos sonoros, poniendo
en relacion productos grabados. El usuario de
Internet crea su propio sitio o su homepage,
conducido incesantemente a recortar las
informaciones obtenidas, inventa recorridos
que podra consignar en sus bookmarks
(marcador de Internet) y reproducir a voluntad.
Esereciclaje de sonidos,imagenes o formas implica
una navegacion incesante por los meandros
de la historia, de la cultura- _.
navegacion que termina -:-5..__:_}3\ .
volviéndose el tema mismo “‘m—..;’ >N
de la practica artistica. ;No
es Arte, en palabras de Marcel
Duchamp, “un juego entre los
hombres de todas las épocas”?
La postproducciéon es la 7.7
forma contemporanea de ir‘_j.l:-' J
ese juego. Cuando un musico 59
utiliza un Sample, sabe ;‘
que su propio aporte podra
ser retomado y servir como .,
material de base para una nueva
composicién. El o ella consideran
normal que el tratamiento sonoro
aplicado al trozo escogido pueda a su vez generar
otras interpretaciones, y asi sucesivamente. De la
misma manera, que un foro de discusion on line, un
mensaje adquiere un valor en el momento en que
es retomado y comentado por alguien mas. Asi la
obra de arte contemporanea no se ubicaria como
conclusion del “proceso creativo” (un “producto

Ko

__« *""M del uso que se hace de
como del

finito” para contemplar), sino como un sitio de
orientacidn, unportal, un generador de actividades.
Se componen combinaciones a partir de la
produccion, se navega en las redes de signos, se
insertan las propias formas en lineas existentes.

Lo que auna todas las figuras
del uso artistico del mundo
es esa difuminacion de las
fronteras entre consumo y
produccion.

En esta nueva forma de cultura que
podriamos calificar de cultura del uso o cultura
de la actividad, la obra de arte funciona pues,
como la terminacién temporaria de una red de
elementos interconectados, como un relato que
continuard y reinterpretara los relatos anteriores.
Cada exposicion contiene el resumen de otra; cada
obra puede ser insertada en diferentes programas
y servir para multiples escenarios. Ya no es una
terminal, sino un momento en la cadena infinita
de las contribuciones.

.Y acaso hoy podria
compararse la creacion
artistica con un deporte
colectivo, lejos de la
mitologia clasica

del esfuerzo

solitario?

sentido
provendria
ella tanto
sentido de lo que podriamos
aventurarnos a llamar un comunismo formal?
Durante los aflos ochenta, la democratizacion de la
informaticaylaaparicién del sampling permitieron
el surgimiento de un paisaje cultural cuyas figuras
emblematicas son los DJs y los programadores.
La supremacia de las culturas de la apropiacién y

qué el
obra no

;Por
una

,363' 2 de
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del reprocesamiento de las formas introducen una

. moral: las obras pertenecen a todo el mundo. El

‘-i arte contemporaneo tiende a abolir la propiedad
de las formas; en todo caso perturba sus antiguas
jurisprudencias. ;Nos dirigiriamos hacia una
cultura que abandonaria el copyright en beneficio
de una gestion del derecho de acceso a las obras,
hacia una especie de esbozo del comunismo de las
formas? Ready-mades.

“El derecho de autor que nos
impone el primer mundo, no
c nos permite tener opinion.
. Simplemente
nos silencia”.

El cine de
Hollywood, los Mass
Media, las Agencias
de Publicidad
y el  Marketing,
han jugado un rol
determinante en la
construccion de este
perverso sistema,
en la manipulacién
de la informacion,
en la formacion de
estereotipos de vida,
en vender verdades
falsas, en deformar
criterios, en intentar
| crear sociedades
desposeidas de toda
identidad.

Nuestras
sociedades,
sometidas a las
reglas del mercado

imperante a
nivel planetario,
no generan las
condiciones que
posibiliten que
seamos nosotros

quienes informemos
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sobre nuestras realidades
a nuestra gente y al mundo.
Nuestros gobiernos,
obedientes de las leyes
del Mercado, no facilitan
la existencia de medios de
informacién independientes.
Las imdgenes que nos
muestran como ciudadanos, como sociedad, son
captadas y emitidas por las camaras de las Cadenas
Transnacionales de la Informacion, tales como la
BBC, NBC, CNN, CBS, Fox, Time Warner, etcétera.

Nosotros solo somos simples teleespectadores de
nuestras vidas, de nuestras realidades, de nuestros
dramas, pero a través de su prisma.

La prueba mas flagrante del involucramiento de
los Mass media, fue la invasion de Irak. Los Mass
media cubrieron en vivo y en directo cuando las
tropas de USA y Europa invadian y destruian Irak.

En nombre de una mentira de EEUU, avalada por
la mayoria de los paises europeos, asumida por los
Mass media, y que la ONU fue incapaz de impedir,
se cometid un genocidio, se atropelld, y se destruyd
a una nacion soberana. Hoy el petréleo de Irak
descansa en los bolsillos de las multinacionales
y la reconstruccién en manos de empresas
vinculadas a altos personeros del gobierno
norteamericano que encabezara Bush hijo.
La destruccion de Libia por los mismos
malhechores permitié que el petréleo de Libia
corriera la misma suerte y pasado mafiana
seguiran con Siria, Iran, Venezuela, Mali.

“Hollywood, es el balsamo
del Pentagono”.
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i Hollywood hace un trabajo politico en
todas las regiones del planeta, pavimentando
| las futuras acciones de intervenciéon -cultural,
politica, econémica y militar del gran capital.
Lo peor que podemos hacer en un pais, es
entregar nuestra autonomia a cualquier
organismo, institucion o empresa extranjera, que
inevitablemente operara buscando su propio
beneficio a costade nuestradignidad, haciéndonos,
ya sea de manera declarada o subrepticia,
dependientes de ella.

Lo mas grave es que nos engafamos
a nosotros mismos pensando en las posibles
ventajas que una asociacion de esa naturaleza
podria entregarnos. Cuando perdemos Ia

capacidad de producir nuestros alimentos,

o

nuestros conocimientos, nuestra educacion,
nuestro trabajo, perdemos la libertad de elegir lo
que queremos y nos hacemos dependientes de la
voluntad y deseos de otros.

Frecuentemente decimos que los seres
humanos somos seres racionales y que la razon
debe guiar nuestras acciones. Pero no es asi. Somos
seres emocionales que usamos la racionalidad
para justificar o negar nuestros deseos. Todo
argumento racional, todo sistema racional se funda
en premisas basicas noracionales, aceptadas desde
nuestros deseos, gustos, ganas o preferencias.

No debemos aceptar ninguna
' circunstancia que restrinja nuestra
} autonomia, haciéndonos de manera
LY directa o indirecta dependientes
" 4% ga dealgin monopolio productivo

A

A empresarial cualquiera.

=
" i
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Frente a esta realidad debemos reaccionar.
Nosotros, los llamados tercermundistas tenemos
la obligacion de encontrar la férmula que nos
permita sentir que somos capaces, que tenemos
derechos, que podemos manejar nuestros destinos,
que podemos sofiar con un mundo mejor para la
mayoria.

Tenemos el derecho y el deber de ser
duefios de nuestras vidas, de nuestras penas,
alegrias, debemos poder expresarnos sin limites,
sin censuras de ningun tipo. El retrato de nuestras
imagenes, nos pertenece. Independiente del Mass
media que la capte y la transmita, ninguno de ellos
pago o firmoé algiin documento con los sujetos de
esas imagenes, de esos rostros.

Hoy, en mi trabajo cinematografico, he

Este video incluye contenido de
que lo ha blogueado en tu pais por
motivos de derechos de copyright.
Disculpa las molestias.

incorporado a YouTube, entre otros, como mi
coproductor virtual, a través del cual obtengo las
imagenes necesarias para la realizaciéon de mis
filmes.

Con esta colaboracion, “voluntaria” por
cierto,hoypuedoydeborealizar filmesqueretraten
las diversas realidades que nos afectan a nosotros,
los llamados Tercer Mundistas. Hoy podemos y
debemos recuperar nuestra imagen, tenemos
que ser duefios de los rostros de esas imagenes;
son nuestros autorretratos. Debemos hacer uso
de ellas para expresarnos y asi comunicar nuestro
punto de vista sobre cualquier situacién que nos
afecte o interese, independiente del pais que sea.

“La libertad es uno de los mas
preciados dones que a los hombres
dieronloscielos, con ellano pueden
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igualarse los tesoros que la tierra
encierra ni el mar encubre, por la
libertad, asi como por la honra, se
puede y debe aventurar la vida”.

Las personas que salen en esas imdgenes,
(fueron pagadas porserfilmadas?,odelo contrario,
(esas personas firmaron algin documento
autorizando para que fueran filmadas?, ;los
camarografos y sonidistas de aquellas imdgenes
han compartido el pago por los derechos de autor
de ese audio, de esas imagenes?

Los cineastas del tercer mundo que somos
parte comprometida y activa con el mundo,
tenemos el derecho de recuperar nuestras
imagenes quelas transnacionales delainformacion
han ido capturando de nuestra diversa, dramatica
y rica realidad, sin pagar derechos a los duefios
de esos rostros, generalmente llenos de
dolor. :

Cuanto
sufrimos con la
imagen de Kim

Phuc, la nifia vietnamita corriendo desnuda,
mientras su cuerpo ardia por causa de las bombas
de napalm norteamericanas. ;Ustedes creen que
esa nifa recibi6 algun pago por los derechos
de su imagen? ;Ustedes creen que las cadenas
de television pagaron a los miles de iraquies,
libios, sirios, palestinos heridos durante guerras
impuestas por EE.UU y Europa ? ;Ustedes creen
que Patricio Guzman pagé a cada persona que
aparece en las escenas captadas antes y después
del Golpe de Estado? Esas imagenes deben ser
patrimonio de todos.

Si ellos no pagan, ;por
qué deberiamos nosotros
pagar por el uso de nuestros
propios rostros, por las
imagenes de nuestras
dramaticas realidades?

El uso de las imagenes de reportajes y
documentales sobre las diversas realidades
que nos afectan, deben ser material
de libre disposicion, esa es &
la tdnica y mejor ; forma ° f
de produccion =
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nos permite, a los cineastas del tercer mundo,
independiente del lugar fisico donde vivamos,
poder abordar temas que nos afectan, que nos
conmuevenyatravésde Internetentregaral mundo
nuestro punto de vista, nuestra opinion. Solo
asi podemos combatir la desinformacion que
nos imponen, y ayudar a provocar los cambios
necesarios en este mundo tan desigual. No
estd demas decir que esos cineastas que nos
vienen a filmar, cuando contratan un técnico
local, no le pagan el dinero que declaran en
su presupuesto. Las tarifas europeas que
declaran, quedan en sus bolsillos.

F e ™ ™

“Cuando uno ve todo ese océano de
sufrimiento, de dolor, en el mismo
mundo que uno esta viviendo en este
instante y piensa como seres que sufren
tanto, sin embargo siguen y se levantan
y lo normal no es el suicidio, es porque

wy algo se esta construyendo, sino lo
- "% normal seria que al menos un tercio
" de la humanidad se suicidara. Viven en
situacion infrahumana. Y si no es asi
es porque eso que llamamos utopia se
esta construyendo, aunque todo, todo
parezca desmentirlo”.

Yo considero que esas
imagenes son patrimonio
chileno y universal. Los
cineastas chilenos son
quienes menos deberian
pagar por su uso, ya que
finalmente fue el Estado
chileno quien financio

todas esas peliculas y
los ciudadanos de este
pais sus protagonistas.

Desde el punto de vista politico es fundamental
que lo sucedido no se olvide, que nuevas
generaciones conozcan y puedan realizar trabajos
en relacion al golpe militar. Es condenable impedir
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que nuevas generaciones de cineastas no puedan
aproximarse cinematograficamente a nuestra
memoria, utilizando esas y otras imagenes
historicas. “Un pais sin documentales es como una
familia sin fotografias”. Las nuevas tecnologias asi
lo posibilitan, nada debe impedirlo.

Como ya lo expresé anteriormente, el
Internet debe ser un vehiculo que nos permita,
que nos facilite la posibilidad de que cualquier
ciudadano y, principalmente, del tercer mundo,
usen las imagenes documentales y las que suben
personas diversas a Internet, y asi con ellas puedan
realizar trabajos cinematograficos.

Launica posibilidad que tenemos de ofrecer
nuestro punto de vista es usando sin limite todo lo
que esté en Internet. Esa es la forma de ganarnos
el espacio y de poder estar presentes en este
mundo como personas pensantes, como personas
que reflexionan, como personas sensibles a las
injusticias, a las desigualdades, a los atropellos,
sin importarnos de qué pais se trate. Las nuevas
tecnologias asi lo permiten y es nuestra unica
posibilidad de decir que estamos presentes en este
mundo.
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EN LAS ESCUELAS DE CINE

ace poco tiempo la joven directora de la

Escuela de Cine de Cuba (EICTV) me pidi6 mis
documentales como material de estudio y analisis.
“Para los alumnos -me decia ella- representan un
campo de observacion, de critica, o simplemente la
toma de contacto con un cineasta”. Esto me pareci6
satisfactorio y accedi a su peticién de buen grado,
mas ciertas aclaraciones que yo le envié por escrito.
La primera cosa que le resalté es que

los alumnos no podian
usar mis imagenes para
fabricar otra pelicula
sin pedirme una
autorizacion.

“Si ustedes -les expresé- van a utilizar mis
planos como banco de archivo para sus propias
creaciones, recuerden que yo soy el propietario de
los derechos de esas imagenes y que necesitan una
autorizacion por escrito”. Ya que el tinico patrimonio
que un documentalista tiene son sus imagenes.

[Pero el contexto eraacadémico.;Ddonde queda
el uso justo, con fines pedagodgicos, parodia,
critica, investigacion? Qué mejor manera de
aprender que citar. Usar un fragmento también
es una cita (audiovisual en este caso) y
eso es legitimo en laliteratura, musica,
teatro (citar un sonido, un ademan, un
tono). ;Acaso un escritor no sufriéo o
se esforzo al conceptualizar un verso,
una frase, una idea? ;Seria un ultraje
o un robo, citarlo acaso? No dijo el
gran Picasso “Los grandes artistas
copian, los genios roban”. Volviendo
a los alumnos. Entre que soliciten la
autorizacion y la reciban -si es que la
reciben- ya se habra desvanecido el
entusiasmo experimental que insuflaa
todoaquel que mezclay prueba. ;Acaso
eres el propietario de los derechos de
TODAS esas imagenes? ;Tienes, a su
vez, la autorizacion escrita y formal

de todos los que grabaste y que, en rigor, son los
verdaderos duefios de su propiaimagenyde todo
ese “patrimonio” que te has autoadjudicado?]

En América Latina se ha extendido la idea de que
todo lo que proviene del mundo artistico es gratis.
Las conferencias son gratis. Las clases magistrales
son gratis. Las retrospectivas son gratis. Las peliculas
son gratis. Los videos son gratis. ;En nombre de qué
son gratis?.. Siempre que se necesitan imagenes
documentales, aparece un argumento que acredita
su uso gratuito: “Necesitamos su pelicula para una
funcion sobre los derechos humanos. Somos un canal
alternativo. No somos un canal comercial. Somos
una asociacién sin fines de lucro. Pertenecemos a
un colectivo sin beneficios comerciales”... Existe la
costumbre de completar algunos actos publicos
(homenajes, aniversarios, premiaciones) con
imagenes de peliculas documentales, trozos de
piezas de teatro, pedazos de musica, todo gratis.

[Mezclas peras con cochayuyos. En el parrafo
anterior el contexto era académico y ahora te
refieres a como instituciones -algunas- con
fines de lucro abusan del tiempo, la dedicacion
y el conocimiento de una persona (tu en este
caso). Todo eso -charlas, clases, conferencias,
etc- obviamente debe o puede ser remunerado.
Usar material de otro para crear obras derivadas
con fines de investigacion, cita, estudio, parodia
no es plantear la gratuidad a ultranza. ;Cuanto
valen 5 segundos de La Batalla de Chile? ;Vas
a cobrar por frame, por segundo, por minuto?
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(Vas a cobrar para ti los planos que hicieron
Heynowskiy Gerhard Scheumann, Jorge Miiller y
Pedro Chaskel? ;No debiera ser en rigor el ICAIC
de Cuba el “dueiio” dela peliculay el titular de los
derechos considerando que pagod el montaje?]

Mi carta terminaba con otro parrafo necesario:
“No se roban las imagenes impunemente, no se
revenden sin avisar antes a su autor. No se puede
escribir una novela a base de frases que otros ya
escribieronantes,sinmencionarasucreador. Reducir
al anonimato a un autor es aun peor que robarle”.

[No queda claro si te molesta el uso que se
pueda hacer de tu obra para fines comerciales
o la negativa es para todo fin (omitiendo que
existen excepciones al derecho de autor). O
si te molesta que si se hace algo de lo anterior
no se mencione al autor, no se le cite. Eso si es
importante en cualquier caso: reconocer la
autoria siempre. Y el autor de La Batalla de Chile
es el pueblo chileno; ese pueblo anénimo que
entrevistas con Jorge Miiller; esos obreros que
captas furtivamente discutiendo en asambleas;
esos rostros fugaces de sefioras risuefias que

jamas recibieron un peso y acaso nunca vieron la
pelicula, y si acaso hoy pudieran verla deberian
pagar; esa masa de gente que pedazo a pedazo
-como en un collage- permitieron que exista
tu “obra”, que, claro, es ahora tu “patrimonio”,
tu propiedad privada que ni siquiera liberas a
estudiantes y que ademas consideras ladrones.]

La joven directora de la Escuela me
respondio rapidamente. Prometio tomar
en cuenta mis consideraciones. Y como se

trataba de una escuela de cine y en especial
cubana, me senti contento con su respuesta.

[cY no hace acaso -muchas veces- el
documentalista un impune “robo hormiga”
cuando sale a cazar rostros, vocesy situaciones?]

L

EN EL MUSEO DE LA MEMORIA

Lo que me pone menos contento es la actitud del
Museo de la Memoria en Santiago de Chile. Ellos
no compran peliculas. Han reunido una coleccién de
documentales a base de donaciones. Yo no entiendo para
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nada esta iniciativa. ;Por qué el Museo de la Memoria
puso en préctica este sistema? ;Ellos piensan que no
tienen valor las peliculas sobre los derechos humanos?...

[Este Museo no invent6 esta practica, es usual
que este tipo de instituciones funcionen en base a
donaciones, ésto para no convertir en mercancia
obras que muchas veces estan ligadas al sufrimiento
ajeno. Las peliculas sobre DDHH tienen valor, sin
duda, hay detras trabajo e incluso muchas veces
riesgo, pero, ;es comparable un Museo a un canal
de television? El Museo es un espacio diferente,
abierto a la comunidad —-se supone—, no es un
Mall ni un supermercado. Si le comienzan a poner
precio a lo que reciben pueden acabar creando un
mercado negro, un comercio clandestino en torno
a los derechos humanos: ‘“Tengo una filmacion
de un hueso de caddver, ;cudnto me das por él?
JPero es de niiio o de mirista? Si es de cabro
chico vale mds poh, obvio” | “Tengo fotografias
de los cuerpos de Lonquén. Ya tengo hartas, eso
estd muy trillado, ahora ando buscando fotos de
rieles, rieles con pedazos de ropa, con carne seca
pegada ojala”. (En eso quieres que se conviertan
los museos, en ferias persa de regateo?]

La mayoria de los realizadores documentales
no tenemos ninguna continuidad econdmica
a lo largo de la vida (como la que tienen, por
ejemplo, los funcionarios de los museos).

Los directores
no tenemos salarios
regulares. No tenemos un
trabajo fijo. No tenemos
un seguro de vida. No
tenemos vacaciones
pagadas. No tenemos

jubilacion.

e BRI e
>

3

No tenemos contratos estables con la television.
Nunca hemos tenido una relacion de amor con los
productores.

[La mayoria de los realizadores documentales
tienen la capacidad de crear obras de diverso tipo. Ta
mismo trabajaste en publicidad, donde dicho sea de
paso se gana bastante plata. ; Por qué los realizadores
no ahorran cuando hay periodos de vacas gordas?
Por qué no hacen APV? De cada proyecto podrian
sacar un % y simplemente ahorrarlo para la vejez
como cualquier chileno que no tiene contrato y,
si es resposable, lo hace (y probablemente gana
mucho menos que un “realizador documental”).
Te recuerdo que apenas el 11% de los artistas
chilenos tiene contrato. Por lo tanto el “realizador
documental” no es un ser especial que no pueda

también planificar su vejez o alternar su trabajo
de cine documental con otros mas lucrativos
como la publicidad, cosa que perfectamente
puede hacer pues tiene todas las habilidades.]

El problema es simple: cuando a un pintor no se le
paga, él no puede comprar los materiales: la tela, el
bastidor, los colores, los pinceles, nada. Sobreviene el
dia en que no puede comprar comida, sobre todo cuando
envejece. ;Como cree el Museo de la Memoria que se
generannuevas peliculas sobre lamemoria? ;De qué vive
un documentalista que hace documentales de creacion,
peliculas independientes, si los museos, televisiones,
bibliotecas, universidades, liceos, escuelas chilenas,
no las compran?... La idea de la gratuidad provoca la
muerte de la produccion artistica. El creador tiene que
dedicarse a otra cosa para vivir y abandonar su profesion
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para convertirse en docente, publicista o en “artista de
dia domingo”. Es complicado encontrar otra actividad
para la cual uno no ha sido formado ni siente vocacion.

[El cineasta suele postular a fondos —bastante
millonarios— en Europa o Chile y luego vender su
obra a canales extranjeros de television. De ahi
obtiene ganancias y lo sabes muy bien. También
puede obtener un monto dando clases, seminarios,
conferencias, que son instancias tan dignas como
hacer cine. Pues son momentos para la transmision
de todo ese conocimiento y experiencia acumuladas
en sus realizaciones. Y, claro,la publicidad, que es tan
digna como hacer clases o hacer “cine de verdad”.
(Por qué recurrir a estas instancias significaria
“abandonar su profesion’? No tiene sentido. ;Acaso
el chofer de limunisa estd inacapacitado para
conducir un taxi o un furgéon de reparto? Sin duda
que la gratuidad a ultranza ayuda poco a la creacion,
pero no es comparable una escuela con un museo ni
un canal de television. ;Han generado los cineastas
ediciones en DVD o blu-ray de buena calidad de sus
peliculas? ;Han creado un catialogo colectivo que
instituciones educacionales u otras puedan mirar y
considerar en su presupuesto anual? Gran parte del
cine chileno es inaccessible; cada pelicula la tiene su
propio realizador guardada bajo siete llaves en su
casa y acaba corriendo de mano en mano como los
antiguos cassettes. El cine chileno esta atomizado.
Una institucion no puede comprar peliculas una
a una: compran packs, compran colecciones.]

Toda obra de arte es el resultado de un largo proceso
de trabajo (yo me demoré siete afos en concluir “La
Batalla de Chile I-II-III”, de 272 minutos, filmada y
montada sin ninguna ayuda estatal durante el gobierno
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de la Unidad Popular, acabada s6lo gracias al apoyo
extranjero). Un documental normal de 90 minutos
se demora casi siempre un afio para ser montado y
sonorizado. Es evidente que las subvenciones no
alcanzan para cubrir todos los gastos. Después, si
esa pelicula no se vende, hay que pedir ayuda a los
bancos (cuando se puede). Muchos colegas terminan
por claudicar. Y asi desaparece poco a poco “el album
de fotografias” de Chile, ya que el documental es eso:
la pequefia historia y la historia grande de un pafs.

Hay que tener mucha
perseverancia para
continuar haciendo
peliculas en el aire.
Nuestras obras no son

“comerciales”, como
dicen errOneamente
los ejecutivos de la

television.

Son peliculas sobre un poeta, un obrero, una profesora
de provincia, un 4rbol, una plaza, o bien sobre memoria
histérica o los derechos humanos. Sin la comprension
de la sociedad, sin la ayuda de las instituciones, se
convierten en un trabajo marginal. Y sin cine documental
se destruye ‘“una parte de la casa que habitamos
todos”. Es necesario apoyar este género, desarrollarlo,
diversificarlo, perfeccionarlo, pues el documental
ennoblece la realidad de un pais. Los museos siempre
han sido nuestros aliados naturales en todo el mundo. La
obra irremplazable de Frederick Wiseman no se hubiera
podido hacer si los museos no la hubieran adquirido.

[Las obras se hacen —al menos en parte- para
que alguien la vea, la aprecie, la considere, las
consuma. Si algin ejecutivo ignorante dice que tal
o cual documental no es ‘‘comercial”’ entonces el
equivocado ahi al insistir sin cambiar de enfoque
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es el cineasta. Si efectivamente algunos museos
han adquirido estas obras entonces ahi es donde
el cineasta inteligente debe acudir primero para
asegurarse un piso. El cineasta no solo debe crear
obras bellas o atrevidas, también debe ser capaz
de encontrar su publico, paso a paso, haciendo
uso de su sensibilidad, de forma estratégica. Lo
dijo Einstein: “Locura es hacer lo mismo una
vez tras otra y esperar resultados diferentes”.]

Las universidades de Estados Unidos y Canada,
por ejemplo, pagan los derechos de exhibicion
cuando alquilan documentales para sus alumnos.

El Centro Pompidou
de Paris paga a los
autores de las peliculas
documentales que estan
en sus salas a disposicion
del publico.

55

El conjunto de las bibliotecas publicas de Francia
(B.PI.) también paga esos derechos. Los paises de la
Comunidad Europea también lo hacen. El Museo de la
Memoria de La Plata en Argentina lo hace. El Museo
de Antropologia de México lo hace. El Memorial de Sao
Paulo lo hace. En general, los titulos cinematograficos
que componen la coleccion de los museos son
adquiridos, igual como son adquiridos los cuadros, las
esculturas, las fotos... El artista tiene la posibilidad
de donar su obra (pero no donarla obligatoriamente
como lo exige el Museo de la Memoria de Santiago).

(Cudles son los precios?

Por regla general son razonables. No se puede
vivir unicamente de esos pequefios derechos. En
general, nosotros vivimos de un conglomerado de
“pequefios derechos” (museos, canales privados,
centros educativos, instituciones culturales). Sdlo
cuando tenemos la suerte de terminar una pelicula
nueva --un estreno--, entra mas dinero. Pero,
mientras tanto ;de qué vivimos entre pelicula y
pelicula? Precisamente, de esos “pequefios derechos”.

Lapuestaen marcha del Museo delaMemoria chileno
costé mucho dinero. Se compraron terrenos con fondos
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publicos. Se organizé un concurso de arquitectos. Se
levant6 el edificio. Se compraron los equipos técnicos.
Se contraté un equipo estable de funcionarios para
mantenerlo... ;Por qué se olvidaron de la “adquisicién
de peliculas documentales sobre la memoria”?

[Una cosa es recibir obras en donacion u
objetos y otra es pagar una suma razonable por la
reproduccion o exhibicion de una obra audiovisual
o grafica. Eso es justo y sensato, pero, ;donde
estaban los documentalistas opinando e influyendo
-tan acertadamente como lo haces ahora- cuando
se elabord el presupuesto que no considerd esta
“adquisicion”?]

L

EN LOS CANALES DE TELEVISION
CHILENOS

Hay otras instituciones que tienen mucho mds dinero
que el Museo de laMemoriay que controlan una cantidad
apreciable de recursos; poseen equipos sofisticados
y ademds tienen la capacidad para ofrecer altos
salarios a sus colaboradores principales. No obstante,

a la hora de pagar las
tomas de “archivo” que
utilizan, los canales
audiovisuales chilenos

- hacen la vista gorda.

Por regla general, los canales se aduefian
ﬂ decualquierimagendecualquier procedencia
para producir sus programas informativos,
sus documentales, sus reportajes, sin pagar
nada ni pedir la autorizacion a nadie. Los
jefes de los archivos, los programadores
y los periodistas de investigacién, que
estdn en el origen de esos programas, se
lavan las manos. Ellos saben muy bien
que estdn usando imdgenes ajenas, que no
tienen derecho a usarlas. Pero estos canales
nunca han desarrollado un cédigo de ética.
Por lo tanto, continian mirando para
otro lado, a pesar de que muchos de estos
profesionales tienen una competente formacion técnica
y universitaria; y probablemente ellos conocen la ética
profesional de los medios porque la han estudiado.

[Muy cierto. De hecho hace poco Canal 13 utilizo
para un reportaje sobre el terremoto de Valdivia con
Marcelo Lagos fragmentos de La Respuesta (1961)
del finado Leopoldo Castedo —que ni siquiera cité
bien—. Nadie solicito formalmente autorizacion a
la institucion que tiene hoy los derechos sobre ese
material: la Cineteca de la Universidad de Chile.]

http://www.t13.cl/videos/nacional/tendencias/
video-valdivia-1960-gran-terremoto-del-sur

En gran numero, los realizadores independientes
de documentales reclaman, se indignan, cuando
descubren imagenes de su propiedad incrustadas en
algun programa de la television, sin que nadie les haya
consultado ni pagado. Nunca reciben una respuesta
coherente. La television publica trata con desdén el cine
nacional y aun mas cuando se trata de documentales con
“temas dificiles”. M1 trilogia “La Batalla de Chile I-1I-
III” ha sido utilizada durante 35 afios como un “banco
de imdagenes an6nimo” cada vez que la television
produce un programa sobre Allende o la Unidad
Popular. Asimismo, las imdgenes de Pablo Salas, Raul
Cuevas, Herndn Castro, German Malig, Pablo Basulto
(y de muchos otros cineastas que arriesgaron su vida
para filmar la represion de Pinochet), son utilizadas
libremente cuando deciden producir programas sobre
ese tema. /Es €sta otra expresion del “pago de Chile?”

[Falta entonces una especie de SCD Audiovisual
que fiscalice lo que se emite y gestione,
abogados mediante, acciones legales y/o pagos
correspondientes por cada fragmento utilizado para
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el usufructo. ;Han hecho los cineastas locales algo
para crearla? ;Se preocupa de esto la ATN.cl?

La modificacion en la ley de propiedad L a exc ep Fo) i 6 n

intelectual de 2009 incluyé un afnadido al articulo

(que contempla excepciones en beneficio de la es t ab 1 eCc i d a en

ciudadania) que poco ayudd, al contrario, fue mas

~
restrictivo. Es letra muerta aunque esté cargada de es t e ar t 1Cu 1 (o)
buenas intenciones, pues a la larga impide que solo no es a p 1 i C ab l e

las denominadas ‘“obras audiovisuales de caracter
documental” formen parte de las excepciones que a obras

benefician y estimulan la investigacion, la critica, . .
la parodia y el uso académico, pero no impide que aud ilo0visua l es
P
de caracter.

los canales hagan uso ilegitimo de éstas (cosa que
siguen haciendo de todas maneras como ya ilustré).
Ademas, (cuales sino todas las obras —ficcion y
animacion- pueden perfectamente tener caracter
documental con el tiempo? ;Cuando comienza y
cuando acaba el “caracter” documental de una
obra.]

documental. ]

[Articulo 71 Q. Es licito el uso incidental
y excepcional de una obra protegida con el K
propésito de critica, comentario,
caricatura, ensehanza, interés GZ_,//”
académico o de investigacién,

siempre que dicha utilizacién no constituya
una explotacidén encubierta de la obra

protegida.

R N
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La batalla de Chile (Parte I): La insurreccién de la burguesia (1975)
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RAM #14+ OCTUBRE 2016



RAM #1 - OCTUBRE 2016



ool
“¢QUIENES SOMOS CADA U NO DE NOSOTROS

SINO UNA COMBINACON
DE EXPERIENCIAS, DR INFORMACIONES, pg; LECTURAS Y DE

IMAGINACIONES?”

ITALO CAL\/INO
cosas,
: mas las
dénde to
[13 NO eS de

s” .
es a donde 1las 1leva

AS COPIAN,
Jean-Luc Godard “LOS BUENOS ART fsr
LOS GENIOS ROBAN

Pablo Picasso

‘L& mayoria de las personas son otras: sus rensamientos,

las opiniones de olros; su vida ung imitacisn. sus
pasiones, ung cita”, Oscar Wilde
N

“T.a imitacion es la

forma mas sincera de
elogio” 5

Sthephen King

.\.-‘ .'l - '|" . . & "

g - % . & YV

A s boguiad A

v # " _' : -
i o5 / AN TN

. | e -
o » > : A

T A N
E » t_','l A | '.-_‘ s NN
Cla AP 4 .

o / [} Y - :

-t .’-'h"-""_ * &

: R L 1 X

5 ABARESS

f \ Pt e

T T 1

o/ “No se puede escribir

.‘ E:F . ‘si.‘“_-r_
/iy ,_.'_:“;'l;
ey N '\\.i reproducir nada, no se puede /2.

. Lt / "-.':'- F
- {// MR P S vivir nada...no se puede vivir. Nada
- ‘.‘4 _J“-' 'y " '.‘ X e d
R R

.‘l‘.. g
%

=Y

g -5
(<
A .

ado” U '“\,
de lo que existe merece ser conserv - N

SR Armands Uribe

i CR I S R e - o mg w
- : 1 . .




WEL@JQW

o

i

2| HL @HWJ@D@@@M@W@

OO por M. OO

i bien este

oprocedimiento  “archivo

encontrado” o  found
footage se uso en el cine desde
sus origenes, se necesitd
la conciencia plena de la
acumulacion y la necesidad de
evocar eventos o situaciones
para que pudiera comenzar
a desarrollarse en plenitud.
Ya en los afos 30 el célebre
cineasta soviético Dziga Vertov
comenzaba a teorizar y aplicar
la utilizacion de material de
archivo para sus peliculas.

concepto

Por ejemplo, para el décimo
aniversario de la muerte de
Lenin (1870-1924) Vertov
debia producir un filme sobre
el finado y se encontr6 con la
duda fundamental: ;donde
hay filmaciones sobre este
personaje, que no tengamos, a
las cuales echar mano?

“He tenido que hacer el filme
Tres cantos sobre Lenin a
partir de nada. A partir de nada:
ningun sitio para guardar nuestro

material filmado previamente
(material de montaje)”

La ayudante y editora del
cineasta, Yelizaveta Svilova,
buscé en archivos y cinematecas
de Moscu, Tiflis, Kiev y hasta
Baku durante un afio: “Se dedico
a realizar un examen minucioso
de centenares de millares
de metros de pelicula en los
archivos y en las reservas, cosa
qgue no sélo le permitié descubrir
las imagenes indispensables
para los Tres cantos sobre
Lenin, sino recuperar asimismo
decenas de negativos originales
que reproducian en pelicula a
Lenin vivo. Ahora estan en el
Instituto Lenin”.

Vertov llamaria a este
material “cine-documentos”. Y
a proposito de esta experiencia
reflexionaria ademas: “Sélo se
puede realizar una buena obra
poética en los plazos fijados si
Se posee una reserva importante
de documentos poéticos.
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Pero el hallazgo del material
clave que Vertov.y su equipo
necesitaba sobre Lenin para
la concrecion de la pelicula
no estuvo ajeno de tensiones.
Desde que comienza a usarse
directa o indirectamente el
concepto “material de archivo”
surje una pugna entre lo publico
y lo privado, entre lo accessible
y lo exclusivo.

Cuando Vertov terminé Tres
cantos sobre Lenin algunos
colegas le indicaron que debia
entregar los “desechos” o
“tomas dobles” a la cinemateca
central (entregar una copia de
la pelicula finalizada no estaba
en discusion, era una obviedad).
Vertov —viejo zorro— se fue
por la tangente y rechazd el
requerimiento  argumentando
que no consideraba ese
material ni desecho ni tomas
dobles: eran sus “reservas” para
proximos filmes, cosa imposible
de comprobar pues nadie
explicita una autocita. Es decir,
construyo, tanto con material
propio como con material
encontrado, un archivo personal
y privado -usando lenguaje
actual-; y ademas explicé que
era necesario que fuese asi
pues representaba “la garantia”
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de que esos hipotéticos filmes a
realizar seran de “mejor calidad”
ya que costarian incluso menos
dinero justamente por eso.

Esto, entodo caso, en tiempos
donde no existia la posibilidad
tecnologica de la duplicacion
digital. Y por lo tanto se podria
asumir esta negativa de Vertov
por entregar sus archivos no-
usados no producto de alguna
defensa a ultranza de sus
derechos de autor sino como
una opcion estratégica basada
en la conservacion eficiente
de materiales que él mismo
reciclaria y que —se deduce— no
se podian duplicar por un asunto
de costos. Y —entre lineas— por
cierto afan de exclusividad
también.

“Ha sido preciso esforzarse en
buscar imagenes de Lenin vivo,
todavia sin descubrir ni publicar.
Esto fue llevado a cabo con una
paciencia y una perseverancia
infinitas por mi ayudante, la
camarada Svilova que, llegado el
décimo aniversario de la muerte
de Lenin, pudo mostrar una
decena de nuevas imagenes de
llich vivo, descubiertas por ella.
A este fin, la camarada Svilova
ha visionado, en diferentes

ciudades de la Union Soviética,
mas de seiscientos kilometros
de negativos o de positivos”.

A continuacion
un texto del realizador ruso
inserto en el libro Memorias
de un cineasta bolchevique:

OO
68 KINGEKS 2 EL HGOTHIE

reproducimos

En la cinematografia artistica,
se suele entender por montaje
la unién de escenas filmadas
separadamente, en funcion
de un guibn mas o menos
elaborado por un realizador.

Los kinoks dan al montaje una
significacion absolutamente
diferente y lo entienden como /a
organizacion del mundo visible.

Los kinoks diferencian:

1. El montaje en el momento de
la observacion: orientacion del
ojo desarmado hacia cualquier
lugar, en cualquier momento.

2. El montaje a partir de la
observacion: organizacion
mental de lo que se ha visto
en funcién de tales o cuales
indices caracteristicos.

3. El montaje durante el rodaje:
orientacion del ojo armado de la
camara al lugar inspeccionado
en el punto 1. Adaptacion del
rodaje a las condiciones que se
han modificado.

4. El montaje después del
rodaje: organizacion grosso
modo [sic] de lo que se ha
filmado en funcion de indices de
base. Busqueda de los trozos
que faltan en el montaje.
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5. La vista (caza a los trozos
de montaje), orientacion
instantanea en cualquier medio
visual para captar las imagenes
de relacién necesarias.
Facultad de atencion
excepcional. Regla de guerra:
vista, velocidad, intensidad.

6. El montaje definitivo,
puesta en evidencia de los
temas menores ocultos al
mismo plano que los mayores.
Reorganizacion de todo el
material en la mejor sucesion.
Puesta en relieve del eje del
filme. Reagrupamiento de

las situaciones de idéntica
naturaleza y, finalmente, calculo
cifrado de las agrupaciones de
montaje.

Cuando las condiciones

de rodaje no permiten la
observacién previa, en el caso
en que, por ejemplo, la camara
esta oculta o filma de improviso,
se saltan los dos primeros
puntos y se aplican los puntos
tres y cinco.

Para rodar las escenas de
poco metraje y para los rodajes
urgentes, se pueden fusionar
varios puntos.

En todos los demas casos,
ruédese sobre un tema o sobre
varios, se deben respetar

todos los puntos, el montaje es
ininterrumpido, desde la primera
observacion hasta el filme
definitivo.

OO

[Publicado en la coleccion Por los caminos del
arte, edicion del Proletkult, Moscu, 1926.]
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extratﬁos de la.antigua revista
q&e c1r£ y esBectaculos Ecran
{(dond Reed era tratado

Eglo juvenil),
“@émelmqﬁar fruto de la

supt&éstamep\te meditada vy
profunda “investigacion que
pregona su director. No cabe
duda que cuando se estudia a
un personaje hay una bisqueda
exhaustiva de material
(ojala inédito), posiblemente
sondeando en los archivos
de canales de television
(chilenos y extranjeros como
se precisaria en este caso), y
hacer mdltiples entrevistas
que, independientemente
de que sean utilizadas o no
en el documental, puedan
servir para hacerse una idea
del personaje o de su época
(trabajo que, de haberse
practicado, no se ve reflejado
en este caso). A decir
verdad, bastaponer
el nombre de Dean
Reed en YouTube y
encontrarse rapida
y profusamente con
gran parte de las
imagenes  utilizadas

= \

W

en Gringo Rojo.
Vidaurre se ampara
en que sudocumental
es una suerte de
ejercicio de “found
footage” o imagenes
encontradas.
En esencia lo
“encontrado” es un
material que, si bien
puede estar de algin
modo disponible, no
esta completamente “a
la vista” y mucho menos
siendo parte integral de
documentales de autor
que tratan el mismo
tema. Asimismo, el uso
de noticieros franceses,
como una manera de
introducir lo que ocurria en
Chile en esos anos, es mas
un injustificado gesto de
esnobismo que un verdadero
hallazgo  cinematografico
(todos estan disponibles y
subtitulados al espanol en
YouTube, y al menos uno,
fue rescatado gracias a la
recopilacion del antropologo
Matias Wolff, creador del
proyecto “Chile desde fuera”).

-

Hay notables peliculas
montadas solo con videos de
YouTube, pero, en general,
uno esta prevenido de que
esa es su fuente principal, lo
que a la postre
permite también
entender
sus virtudes,
bondades,
limitaciones vy
defectos (sobre
todko en |la
calidad técnica
del material).
En este caso,
Vidaurre

puede despertar asombro en
el espectador desprevenido
que cree encontrarse
ante un trabajo de buceo
arqueologico audiovisual de
envergadura, pero que, en
realidad, es wuna bulsqueda
no demasiado exhaustiva en
esta plataforma, y como ya
dijimos, tomando imagenes
de los dos documentales
hechos y derechos sobre el




Lejos de extrapolar alguna
idea sobre el personaje, sélo
ensancha su perfil exético,
sin buscar ningun angulo
reflexivo, mostrando con
holgura sus canciones o
actuaciones como si su sola
exhibicion fuera suficiente
para ilustrar la leyenda de su
ingenua rebeldia.
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por Alan Pauls
® 6 6 06 6 ¢ o o ¢ ¢ o o o & o o ©o o o

En 1942 los nazis filman en el ghetto de
Varsovia con el objeto de hacer un documental
de propaganda. La pelicula no fue concluida.
Durante décadas circularon cuatro bobinas que
fueron asumidas como testimonios fidedignos
delavidaenelghetto,hastaque40afosdespués
se encontrd una quinta, donde se evidenciaban
repeticiones y material de descarte propios
de una puesta en escena. Con ese registro,
Ghetto, la cineasta israeli Yael Hersonski hace
A film unfinished, un documental que interpela
estas imagenes y todas las nociones del
registro filmico, su veracidad y capacidad de
intervencion.

A continuacidon, fragmentos transcritos
escogidos de un analisis hecho por el
escritor y critico Alan Pauls luego de la
exhibicion del documental en la fundacion
Proa (Argentina) el 10 de agosto de 2013.

ay muchas cosas que se podrian decir

H sobre esta pelicula. Empezando porque es

una pelicula muy discutible. En general,

uno esta acostumbrado a ver peliculas de este

__tipo y a aceptarlas de una manera un

B poco obediente, con una especie de

exceso de sumision. Porque el tema

\ que tratan, el tipo de imagenes,

funcionan de wuna manera
inapelable.

Esta es una pelicula que uno

/ ( Yael Hersonski
]

A film unfinished g
(2010), de Yael e
Hersonskil
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podria encuadrar dentro de
una familia que en la jerga
especializada se llaman
pelic de found footage, es
deci liculas que trabajan
sobre materiales encontrados.
Peliculas que trabajan sobre
peliculas. Y esta tiene una
particularidad: la  pelicula
encontrada aparece integra
dentro de la pelicula que vemos.
O sea, la pelicula Ghetto -si
que eso puede ser llamado

pelicula- aparece totalme
dentro de la pelicula A

unfinished de Yael Herso

Incluso la directora se jacta
algunas entrevistas de que
suya es la primera pelicula
la que puede verse la pelicul
Ghetto. O sea, que hay en est
pelicula algo muy raro, forma
que es que en cierto sentido es
una pelicula prenada de otra
Y lo que es mas extrafio aun
es que es una pelicula prenada
de otra que es monstruosa. Y
esa relacion de monstruosidad
entre la pelicula huésped -
digamos-ylapeliculaanfitriona
es una de las cosas fuertes que
tiene A film unfinished.

El afio pasado, en la muestra
Farocki que hubo aqui en Proa,
se exhibié Respite (Respiro,
2007) de 40 minutos, que yo
casi propondria que se viera
como en simultaneo con esta.
Porque también es una pelicula
de found footage, también es

Nl



una pelicula que trabaja sobre material encontrado
que tiene que ver con el nazismo, con los campos
y también con el uso increiblemente sofisticado
de la imagen que desplegd el régimen Nazi. Y
al mismo tiempo es una pelicula que propone
“soluciones” de los problemas formales y politicos
que plantean estas peliculas muy diferentes a los
que propone Yael Hersonski. Son como la cara y
la cruz. Es una pelicula armada sobre un registro
documental de un fotografo judio internado en un
campo de trabajo que los nazis habian instalado
en Holanda y recibe el encargo -la obligacion, el
mandato- de filmar una pelicula sobre ese campo
para mostrarlo como un campo modelo. La razén
por la que se hace esta pelicula en ese momento es
que el director del campo, que ya ve que todos los
judios que habian sido enviados a Holanda estan
siendo deportados, y que es posible que el campo
cierre, no quiere perder su puesto y entonces tiene
que “vender” de algiin

modo su campo como > ' w

un campo modelo.
O sea, Farocki lo que
hace en su pelicula
es analizar con Ia
imagen y mostrar
como esa pelicula
filmada por los nazis
funciona como Ia
primera pelicula que

piensa el régimen
nazicomo unaespecie
de corporacion,

como una empresa que tiene que venderse
a si  misma para poder sobrevivir

La pelicula de Hersonski tiene otra idea que uno
podria discutir de ella es:

hasta qué punto la
pelicula realmente
confia en las imagenes.

En el sentido de que es una pelicula que se
presenta a si misma como una pelicula que va a
leer otra pelicula, que va a leerla criticamente.
Que supuestamente va a poner de manifiesto
todo aquello que esa pelicula [Ghetto] no muestra,

T
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omite o directamente desfigura. Pero uno podria h
preguntarse hasta que punto realmente la
directora confia en esas imagenes. Y digo, porque I
si uno ve con atencidn va a ver que las imagenes

jamas se muestran tal como fueron registradas. O '
sea, todo lo que vemos de Ghetto aparece, primero, .
sonorizado. Son imagenes mudas que en realidad 14
Hersonski sonoriza: gente caminando por la calle

y se escuchan pasos, o el carruaje que lleva el |
ataud en la ceremonia del entierro y se escuchan

los cascos de los caballos. E

Hay un trabajo de ‘
sonorizacion, de
verosimilizacion de la
imagen original que, por

‘f«' T

..r'7~ /

ejemplo,
Farocki
jamas
haria
en sus
peliculas.

De hecho en Respitela
imagen es totalmente
muda y Farocki cada vez que interviene sobre la
imagen lo unico que hace es poner intertitulos,
siguiendo el procedimiento del cine mudo. En vez
de poner voces en off lo que hace es intervenir en
la pelicula cortandola, poniendo un intertitulo qu
contextualiza la imagen, que lanza una hipotesis
para entender la imagen, etc. Pero Farocki jamas
interviene en el sentido de a esta imagen le falta
algo. Y en la pelicula de Hersonski uno pued
ver hasta qué punto estd preocupada de que
la imagen le falta algo. Le falta musica: le pon
musica. La pelicula tiene musica todo el tiempo.
Y buena parte de la carga emocional que tiene
pelicula, que ya es fuerte, viene por el lado de la
musica. Eso es lo primero que a mi me interesari
pensar.

*\
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Después, el otro problema que plantea la
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pelicula es una de las cosas que
dice Hersonski cuando habla de
A film unfinished es que durante
mucho tiempo se considerd
que las imagenes de Ghetto
describian en cierto sentido la
realidad del ghetto de Varsovia.

Hasta que -dice Hersonski-
se descubri6 esta famosa quinta
bobina de pelicula donde
quedaba claro que muchas de
las escenas que aparecian en
las escenas de la pelicula como
documentales  habifan  sido
puestas en escena, ensayadas,
repetidas. Y que involucraban
incluso actores. Entonces ahi
Hersonski se pregunta: bueno,
hasta qué punto descubrir que
esta pelicula ha sido por lo
menos parcialmente puesta en
escena no la incapacita, no la
imposibilita, para convertirse en
un testimonio histdrico.

Porque, digamos, hay muchas
cosas que se podrian reprochar
a la pelicula Ghetto en relacion
con la verdad, en relacion con
lo que sucedia realmente en el
ghetto de Varsovia; con el modo
en que vivia la comunidad judia.
Se podria decir, primero, que la
pelicula podria mostrar cosas
que no sucedieron, inventar
cosas. Esa seria una manera de
mentir o de faltar a la verdad. Se
podria decir que podria mostrar
cosas que sucedieron pero que
no sucedieron como la pelicula
las muestra. Seria otra manera
de mentir.

Y también hay una tercera
manera de mentir que es quiza
la mas interesante, la mas
diabdlica pero también la mas
interesante, y que yo creo que
estd en juego en buena parte
de la pelicula Ghetto, que es: se

pueden mostrar imagenes que reflejan cosas que
sucedian, pero que no son exactamente las cosas
que sucedian sino que son las cosas que sucedian
tal como son puestas en escena por alguien, que no
son precisamente las personas que protagonizan
esos sucesos. Y ahi yo diria, bueno, la cuestion de
la pelicula Ghetto: ;refleja la verdad de la vida en
el ghetto de Varsovia, o no? Y ahi hay un punto
interesante en la pelicula, un punto contradictorio,
que es: la directora que aparece en la pelicula
con esa narradora en off que habla en inglés -
que yo no sé si es ella, pero es evidentemente la
representacion de la directora- dice una cosa,
tiene una posicion frente al valor de verdad del
ghetto, y los sobrevivientes a los que ella misma
invita a ver la pelicula parecen tener otra opinién
del valor de verdad que tiene esa pelicula, que sin
duda detestan.

No hay ninguna duda
acerca de la posicion
moral que tienen los
cinco sobrevivientes del
ghetto de Varsovia con
respecto a la estrategia
propagandistica de la
pelicula.

Y sin embargo, mientras la directora dice:
la version nazi del ghetto de Varsovia es falsa,
los sobrevivientes expuestos a esas imagenes
reconocen todo el tiempo cosas en lasimagenes: ahi
esta fulano, recuerdo a esa mujer. Hay momentos
de reconocimiento con nombre y apellido. Incluso
en los momentos mas criticos de la pelicula Ghetto,
que son por supuesto el staging,lapuesta en escena,
dela opulencia y de la buena vida delos judios ricos
en el ghetto. Incluso en esos momentos hay judios
que dicen: bueno, habia judios mas acomodados
que otros, habia judios que podian comprar carne
y judios que no. O sea, reconocen que esa diferencia
de clase brutal que el ghetto hace aparecer no
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estaba del todo alejada de algo de lo que podia
ser la experiencia cotidiana en el ghetto. Y ahi es
donde se plantea la pregunta mas interesante:

hasta que punto la
imagen del verdugo
puede reflejar la
realidad de la victima.

La respuesta de la directora parece ser que
no, que un verdugo jamas puede reflejar ni los
intereses, ni la perspectiva, ni la opinién, de una
victima. Y sin embargo, en los testimonios de los
sobrevivientes mas bien lo que se desprende de
eso es que si: es que también la imagen tomada
por el verdugo puede reflejar la vida, los deseos,
las opiniones, la mirada sobre el mundo, de una
victima.

En ese sentido la pelicula me hacia pensar
mucho en un ensayo de Michael Foucault que se
llama La vida de los hombres infames (1970). Es
un analisis de una serie de procesos judiciales, de

b
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declaraciones de condenados en Francia en el siglo
XVIII donde marginales, delincuentes, criminales,
prostitutas, locos, -digamos- toda la escoria de
la sociedad. Todos los que no tenian voz en ese
momento tienen que hacer un alegato de algin
tipo frente a un juez, que por supuesto los va
a condenar. Entonces Foucault se pregunta en
ese texto: hasta qué punto podemos leer en esos
alegatos la voz de los condenados, sus pasiones,
sus deseos, su imagen del mundo, siendo que esos
alegatos estan hechos en el marco de un sistema
que existe solamente para aplastarlos y solamente
para enmudecerlos. Y Foucault dice: podemos
reconocer alli a los que no tienen voz diciendo
por primera vez su nombre propio y dandose a
conocer ante el mundo. Adn en esas condiciones
de absoluta inequidad, atin en esas condiciones de
victimizacion.

(Hasta qué punto la imagen del verdugo, la
imagen que el verdugo crea de su victima puede
representar de un modo legitimo -si se quiere- la
perspectiva de la victima? |l

Aca el video original con el analisis completo:
https://www.youtube.com/watch?v=RfDd5]Z0wDs

RAM #1 - OCTUBRE 2016




RAM

REVISTA ARCHIVO MANOSEADO N°1 - OCTUBRE 2016

R e | P o™ BT e AR

Cartas, comentarios, suge-
rencias, quejas, arengas, \
ditirambos, ensayos, arfi-
culos, festimonios, avisos,
collages, intervenciones,
. eventos, datos, ofrecimien-
. tos, combos, plata...aca:




