Sentido de una contienda Sobre
La Batalla de Chile, de Patricio Guzman

Laura Arese

Un breve escrito de Patricio Guzman, fechado a finales de los no-
venta, recoge un hilo de reflexién que, aunque permite recorrer
toda su obra, tiene un reconocible origen en los debates latinoa-
mericanos de los sesenta y primeros setenta, afios de su temprana
formacion como documentalista:

Desde su aparicion, las obras documentales han sido formas
de representacién y nunca “ventanas de la realidad” Un
documental no es una “fotocopia” de la realidad sino mas
bien una interpretacion de la misma. [...] Superada esta
falsa polémica (objetividad contra subjetividad) ahora existe
un mayor espacio de libertad para que los autores sigan
defendiendo algo mucho mas importante: el nivel ético
del documental, es decir, luchar para que siga siendo un
“instrumento de la ciudadania”, un instrumento de “utilidad

publica” (un derecho del ciudadano).

El fragmento alude a los términos de una polémica de gran viva-
cidad en los albores del Nuevo Cine Latinoamericano, que hoy pa-
recen haber perdido su actualidad. Se trata de la discusién sobre
el particular vinculo entre el documental y el cine politico o, para
decirlo de otra manera, la politicidad transformadora del cine docu-
mental. Distintos referentes de la época destacaban la potencialidad
del documental frente a la ficcion, en el horizonte de los desafios que
debe asumir un cine revolucionario. Fernando Birri, Carlos Alvarez,
Pino Solanas, Julio Garcia Espinosa, se expresan en ese sentido: en
las coordenadas actuales trazadas por las urgencias de un cine que
no puede sino ser politico, el documental tiene cierta potencia espe-
cial —cierta prioridad incluso, en relacion a la ficcion—, no sélo por
su relativa sencillez técnica que se adapta mejor a la escasez de los
recursos disponibles, sino también por su mayor proximidad al re-

1Guzman, Patricio, “Los autores y la subjetividad”, en Patricio Guzman [pagina
web], https: //www.patricioguzman.com/es/, accedido el 20/12 /2019.
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gistro a la realidad?. Garcia Espinosa, refiriéndose no sé6lo a él mismo
sino al NCL, afirma: “es una suerte, sin duda, haber nacido al mundo
de la imagen con un caracter documental™. Este nacimiento designa
la novedad de una “actitud ante la vida y ante el cine”, una actitud
que es una vocacion de “autenticidad’, frente a la “falsedad” de una
gran parte de la ficcion del cine mainstream y de los paises centrales.

Esta afirmacion de la prioridad del documental, que parece de-
pender de una epistemologia ingenua segun la cual existiria la posi-
bilidad de un acceso inmediato a la realidad que el documental, a di-
ferencia de la ficcion, viabilizaria mas inmediatamente, adquiere un
sentido particular —y actual— si se la resitia en la perspectiva que
Guzman sugiere en este fragmento. El cineasta afirma alli que todo
documental es una interpretacion de la realidad, no es una fotoco-
pia, pero en cuanto interpretacion tiene una dimension ética que es
también su dimensién mas honda. Es decir, como interpretacion, el
cine documental le debe algo a aquello que retrata: ser justo con la
imagen que produzca. De este modo, el documental concierne espe-
cialmente a la urgencia del cine politico, no porque sea capaz de una
imagen mas real, mas fidedigna que la ficcion, sino porque confron-
ta directamente con el hecho de esta interpretacion y su intima di-
mension ético-politica. Guzman desplaza de este modo el foco de la
impugnacion posmoderna de la pretension autoritaria de obtener un
acceso a lo real, para poner de relieve algo que su filmografia siem-
pre presupone y repone como problema: que en el documental se
trata no de conocer un objeto, sino de relacionarse (como cineasta
y como espectador*s) con un sujeto; que el documental nunca habla
sobre algo, habla de y con alguien o alguno/as. En otras palabras, de-
signa en el cine una relacion de la que se deriva una responsabilidad.

2 Cfr. Birri, Fernando, “El manifiesto de Santa Fé [1962]” (p. 3), Getino, Octavio
y Solanas, Fernando, “Prioridad del documental [1971]” (pp. 461-463), Garcia
Espinosa, Julio, “Una imagen recorre el mundo [1975]", (pp. 464-465), Alvarez,
Carlos, “Postulados del tercer cine [1976]" (pp. 466-467). En Panidgua, Pablo
Antonio (comp.) Cine documental en América Latina, Catedra, Madrid,
2003; Getino, Octavio y Solanas Fernando, “Hacia un tercer cine. Apuntes y
experiencias para el desarrollo de un cine de liberacion en el tercer mundo”,
Revista universitaria do audiovisual, 15/09,/2010, http: //www.rua.ufscar.br/
hacia-un-tercer-cine/, accedido el 30/11/2019.

3 Garcia Espinosa, Julio, “Una imagen recorre el mundo” [1975], idem.
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Asi, retomando la idea espinoseana de lo documental como una ac-
titud que expresa una vocacion de autenticidad frente a la falsedad
generalizada, Guzman sittia en el corazon de la tarea documentalista
una pregunta ético-politica: ;cuales son las condiciones, las respon-
sabilidades y los limites que impone esa relaciéon que cada imagen
documental entabla?*

Esta forma de la pregunta por la politicidad del documental
permite poner en duda el alcance de las fuertes criticas que, como
extensiones de la critica a la ilusiéon de una supuesta auto-trans-
parencia de la sociedad liberada del ideario marxista tradicional,
apuntaron a una presunta ilusiéon de transparencia cinematogra-
fica en el Nuevo Cine Latinoamericano®. Desde esa perspectiva, la
pregunta por la politicidad del documental en los sesenta, parece
depender de la ilusién de la posibilidad de registrar al pueblo en si,
de alcanzar una captura sin mediaciones. Si todo es interpretacion,
entonces jpor qué seguir preguntandonos por los limites y posibi-
lidades del cine como mediacion especifica, entre un pueblo, el ci-
neasta, 1*s espectador*s? Sin embargo, esos limites y posibilidades
son urgentes y el explorarlos en clave ético-politica, evita la preva-
lencia de una recepciéon puramente estetizante de las peliculas. No
se trata de aferrarse a una ingenuidad metafisica, sino de evitar la

4 Unainflexion particular de esta pregunta se expresa también en el fragmento
citado. Despunta alli una sugerencia que puede parecer extemporanea
al imaginario de los sesenta y setenta: la idea del cine como derecho. Sin
embargo, Guzman retoma en estas notas una idea del “Manifiesto de los
cineastas de Unidad Popular”, donde se sostiene “11. Que el cine es un derecho
del pueblo y como tal deberan buscarse las formas apropiadas para que éste
llegue a todos los chilenos. [...] en el gobierno popular, la expresion no sera
un privilegio de unos pocos, sino el derecho irrenunciable de un pueblo que
ha emprendido el camino de su definitiva independencia”. Cineastas Chilenos
Venceremos, “Manifiesto de los Cineastas de la Unidad popular”, en Mouesca,
Jacqueline, Plano Secuencia de la Memoria de Chile: veinticinco afios de cine
chileno (1960-1985), Ediciones del litoral, Santiago de Chile, 1988. De entre los
mas conocidos manifiestos del cine militante de la época, este es el inico
en el cual se habla de un “derecho al cine’, singularidad que mereceria ser
explorada con detenimiento. Esto quizas no sea extrafio en el pais que eligid
el camino democratico hacia el socialismo.

5 En esta direccion se expresa por ejemplo Frias, Isaac Ledn, El Nuevo Cine
Latinoamericano de los ‘60-"70, Universidad de Lima - Fondo Editorial, Lima,
2013, p. 181.
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disolucioén de una pregunta central —la pregunta por lo popular—,
que es tanto mas significativa si se asume la opacidad constitutiva de
todo proyecto emancipatorio.

A partir de este marco es posible extraer algunas referencias para
volver a pensar La Batalla de Chile. Guzman indica que para que esa
relacion, ese encuentro entre sujetos que es todo documental dé lu-
gar, no a una verdad, pero si a una comprension o un sentido ateso-
rable, el cineasta debe asumir un conjunto de opciones orientadas
por un compromiso ético-politico. En La Batalla de Chile no se trata
sélo de representar al pueblo, sino al pueblo dando su gran batalla,
con la complejidad de que result6 ser una batalla perdida. ;Qué tipo
de opciones narrativas son capaces (todavia hoy) de hacer justicia a
la vastedad de la contienda, a sus contradicciones, a sus triunfos a
pesar del fracaso, a sus dilemas, a sus posibilidades latentes, no rea-
lizadas? ;Qué clase de opciones formales permiten (atin) reconocer
con justicia aquello que fue y lo hacen presente sin resecar su ele-
mento vital? Orientarse por estas preguntas para volver a ver una de
las piezas documentales mas importantes del NCL, sugiere ensayar
un esfuerzo por detectar en ella esas opciones narrativas y formales,
rastreadndolas no en las declaradas intenciones del cineasta o en sus
fuentes, sino en la obra misma. Lo que sigue son notas orientadas
por esta inquietud.

I. Analisis y contemporaneidad

A comienzos de 1971 Patricio Guzman vuelve a Santiago luego de
una estadia de formacion y trabajo en Espafa, donde habia produci-
do sus primeros cortometrajes. Designado por Miguel Littin en Chile
Films®, decide avocarse a producir sobre el Chile contemporaneo. El
material de La batalla de Chile fue recogido para tres largometrajes
documentales de ese periodo que finaliza con su exilio en 1973: El
primer ano (de 1972, sobre el primer ano del gobierno de Allende),
La respuesta de octubre (aparecida el mismo afio, retrata el conflicto
creado en torno a la huelga de transportistas conocida como “Paro

6 Empresa estatal chilena de promocién del cine. Alli Guzman asume a su
cargo un “Taller de Cine Documental”, parte de un proyecto experimental de
formacion para realizadores.
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de octubre”) y lo que iba a ser una pelicula sobre el tercer afo de la
Unidad Popular en el poder, rodada a lo largo de 1973". Este tltimo
registro acompana a Allende hasta su caida a manos del golpe y se
interrumpe con la huida del pais de todo el equipo, excepto del ca-
mardgrafo Jorge Miiller, hoy desaparecido®. En el exilio, la pelicula
sobre el tercer ano es descartada y el material es montado con vistas
a abordar todo el gobierno de Allende desde el punto de vista de la
contienda entre el poder popular y sus enemigos. El resultado es la
trilogia compuesta por: La insurreccion de la burguesia estrenada en
1975, El golpe de Estado, de 1976 y El poder popular, de 1979. En Chile,
las tres son proyectadas por primera vez a ocho aiios del fin de la
dictadura pinochetista, en 1997.

En distintas entrevistas®, Guzman narra con detalle las vicisitu-
des del rodaje durante 1973. Cuando los integrantes del equipo co-

7 Esto fue sefialado por Arnal, Ariel, “El cine como fuente para la historia: «La
Batalla de Chile»”, Boletin americanista, n° 66, 2013, p. 64. Durante esta época,
Guzman también se propone realizar una ficciéon de contenido politico sobre
Manuel Rodriguez, procer de la independencia chilena. El proyecto fracasa,
después de atravesar distintas dificultades. Cfr. Guzman, Patricio, “Hacer la
memoria de Chile” (entrevista por Pedro Sempere), Araucaria de Chile, n° 11,
1980.

8 Antes, Guzman es internado por dos semanas en un campo de concentracion
en el Estadio Nacional. La primera estacion del exilio es Francia, donde el
cineasta no consigue financiamiento, por lo que decide buscar apoyo en
Cuba. Alli realiza finalmente el montaje. Sobre esto afirmara mas tarde: “Si
hubiésemos terminado la pelicula en Amsterdam, en Paris o en Venezuela,
hubiera sido una pelicula muy inferior a los resultados conseguidos. Porque
[ella] se debe también a la influencia que la Revolucién cubana ha tenido
en nosotros”. Guzman, Patricio, citado en Institut Valencia de Cultura, “La
Batalla De Chile (I): La Insurreccion de la Burguesia”, cuadernillo de la sesion
11 de Basicos de Filmoteca. El Cine Documental, 14,/04 /2016, http: //ivac.gva.
es/ banco/archivos/11-la-batalla-de-chile-1.pdf, accedido el 30/11/2019.

9 Cfr. Guzman, Patricio, “La Batalla de Chile: accién, movimiento, lucha de
clases y ocaso de una revolucion” (entrevista por Natacha Scherbovsky) La
Tinta, 24/05/2017, https://latinta.com.ar/2017/05/la-batalla-de-chile-
accion-movimiento-lucha-de-clases-y-ocaso-de-una-revolucion-i/,
accedido el 30/11/2019; Guzman citado por Suarez Lopez, Joaquin, “[Cine
Critico] La batalla de Chile”, 24/01/2012, http://www.redroja.net /index.
php/cultura-critica/689-cine-critico-la-batalla-de-chile,  accedido el
30/11/2019; Guzman citado por Mouesca, Jacqueline, Plano Secuencia de la
Memoria de Chile, op. cit., p. 79.
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menzaron a salir a registrar los agitados dias de aquel tercer afio, ven
sus capacidades de registro sobrepasadas por los propios aconteci-
mientos. La ilusion del “simple registro” se rompe en la experiencia
(y no por obra de pruritos pos-metafisicos). Al terminar cada dia de
filmacion, se enteraban de que habian estado en el lugar equivocado,
porque algo habia ocurrido en otra parte que quizas era mas o igual-
mente importante. Decidieron entonces disefiar un esquema anali-
tico que les permitiera orientarse’. El esquema identificaba los nu-
dos centrales que organizaban los conflictos —uno econémico, otro
politico, otro ideoloégico— y modos narrativos posibles para cada dar
cuenta de cada uno —por casos, por confrontacion de contrarios,
cronologicamente. Asi, la pelicula se elabor6é conscientemente a
partir de un esquema de analisis e interpretacion. La forma con que
el equipo decidi6 acompaiiar el afio mas dificil del gobierno popular,
no fue la celebracion, el panfleto o la provocacion. La urgencia que
se imponia, tanto mientras se filmaba, como durante el montaje en
el exilio, no era celebrar ni movilizar a las masas (que ya estaban
movilizadas durante el registro). La prioridad —insiste Guzman en
las entrevistas— era analizar, comprender, revisar, ordenar los acon-
tecimientos y reconfigurar su sentido. Esta renuncia a la funcion de
conscientizacion normalmente asociada al documental politico en el
NCL, se destaca en la comparacion entre La batalla de Chile con El
primer ano. Por esa renuncia, a pesar de que expone una batalla, la
pelicula no estad completamente ganada por la tonalidad épica ni la
voluntad de afirmacion.

Este espiritu analitico, que busca recoger, reconectar, compren-
der los hechos en complejidad, se expresa a través de diferentes op-
ciones formales. La mas obvia es el narrador extra-diegético, que
habla en un presente-pasado o un presente historico. La voz en off
introduce como perspectiva orientadora del* espectador* la posi-
cion de quien observa lo que sucede sabiendo ya su final, y produce
asi un efecto de distanciamiento en relacion a lo narrado”. Ademas,
10 En la entrevista con Natacha Scherbovsky (op. cit.), Guzman destaca la
importancia de los contactos con la prensa y, en particular de la revista Chile

hoy, dirigida por la intelectual marxista Marta Harnecker, en la elaboracion de
este marco de orientacion para organizar el registro de los acontecimientos.

11 En la primera version de la segunda parte, El golpe de Estado, la voz la
hace una persona con acento espafiol, que incluso profundiza mas esa
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la austeridad de recursos expresivos y su uso preciso cuando apare-
cen, contrasta con la estética del shock propia de algunos referen-
tes del cine militante de la época. Llama la atencion, por ejemplo,
la casi completa ausencia de elementos sensibilizadores clasicos,
como la musica extra-diegética, centralmente en las dos primeras
partes. Una sutil melodia aparece en El poder popular, la tercera par-
te, aunque discretamente. Es una version en quena de la marcha de
la Unién Popular, “Venceremos”. Ariel Arnal sefiala que el recurso se
utiliza con moderacién en ciertos pasajes donde se busca subrayar
un pequefio triunfo del poder popular

Por otro lado, cabria entender ademas que la introduccion de
elementos vinculados a la sensibilidad en el final de la trilogia, dedi-
cado como indica su titulo al poder popular, tiene que ver con que
es parte de su tarea dar cuenta de la afectividad popular activada
durante el proceso de radicalizacion del conflicto. El momento cen-
tral de este retrato afectivo es el recital de Quilapayan y su interpre-
tacion de la cancion “La batea”. Las voces y danzas de una multitud
que acompafna en concierto ponen en escena una experiencia de
felicidad colectiva, una afectividad no medrosa pero tampoco sa-
crificial, gozosa y arrojada. Hay algo de esa afectividad politica que
precisa ser comprendido. En continuidad con “La batea”, puede ser
escuchado el obrero que, hacia el final de El poder popular, explica
a su entrevistador, que esta dispuesto a morir por Allende: “miedo
yo no tengo [...] si yo muero por algo quiero morir defendiendo la
causa nuestra, como obrero que hemos sido explotado toda la vida
nosotros™?. El atento trabajo con la sensibilidad revolucionaria en
formacion desplegado con austeridad a lo largo del film, permite que

distancia. Luego, durante la digitalizacion de la pelicula, Guzman le incorpora
de nuevo su propia voz. Segin sefiala Arnal (“El cine como fuente para la
historia”, idem.) esta traduccion del relato implica también una reescritura
del guion, aunque no sustancial, pero que busca adaptarse a un vocabulario
mas cercano al tiempo presente. El intérprete sugiere que estos cambios, que
modifican y atendan las marcas que establecen distancias entre la pelicula y
lo narrado, quizas se deban a una reflexion del cineasta sobre las implicancias
del documental como lectura del tiempo y en el tiempo.

12 Cfr. Arnal, Ariel, “El cine como fuente para la historia: «La Batalla de Chile»”,
idem.

13 Cfr. El poder popular, 00:59.
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esa disposicion a la muerte gane inteligibilidad para un* especta-
dor* actual acostumbrad* al rechazo por principio de todo lo que en
politica se parezca a una vocacion auto-sacrificial. Asi, los recursos
sensibles contribuyen a captar una dimension también sensible de la
lucha, que permite comprenderla.

Por otro lado, da cuenta de este espiritu analitico el hecho de que,
si bien el texto de la narracion en off cuenta con pasajes explicativos,
el film no sucumbe a la explicacion y evita la linealidad de la cro-
nologia, cuya tendencia natural es sugerir derivaciones causales. La
cronologia, en efecto, no es el principio de estructuracion de las tres
partes; aunque con solapamientos parciales y no completos, las tres
vuelven sobre los mismos hechos. Esta decision desplaza el mero
registro de los sucesos en favor de un abordaje desde tres puntos de
vista distintos: la base social del golpe —la burguesia— en la primera
parte, el poder militar y la arquitectura institucional del golpe en la
segunda, y el poder popular en la tercera. Especialmente esta tltima
evita la exposicion cronolégica para abocarse a la reconstruccion de
la trama configurada por los hilos histéricos que se entrecruzan en
el 1973 chileno. Asi, desde distintos angulos se compone una imagen
no causal ni lineal de un conjunto deliberadamente reconstruido con
la intenci6on de comprender.

La aproximacién a los hechos que propone la pelicula evita, por
otra parte, una relacion pedagogica con el/la espectador*. No hay
en La batalla de Chile el exceso de didactica que criticamente se ha
sefialado a parte del NCL. Desde la perspectiva de esa critica, el lla-
mado a empuiiar la cAmara como “arma de combate™, recurrente en
este movimiento, produce un paradéjico acercamiento al cine opre-
sor a través de la relacion asimétrica entre una vanguardia, que sabe
y explica, y un pueblo que no sabe y debe ilustrarse acerca de si mis-
mo y la verdad de su mundo®. Mas alla del efectivo alcance de esta

14 Cfr. Alvarez, Santiago, “Arte y Compromiso [1968]". En Panidgua, Pablo
Antonio (comp.) Cine documental en América Latina, idem.

15 Esta critica es en parte asumida, por ejemplo, por Leén Frias en relaciéon a
algunos referentes del NCL, Frias, Isaac Leon, El Nuevo Cine Latinoamericano
de los '60-70, idem., pp. 94, 111, 180-181, 195; y en Silva Escobar, Juan Pablo, “El
Nuevo Cine Argentino de los afios sesenta. Ideologia y utopia del cine como
arma revolucionaria”, Revista Chilena de Antropologia Visual, n° 17, julio de
2011, pp. 1-21.
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critica y sus posibles matices, en efecto, un importante interrogante
inaugural del NCL remite a esa dificultad: ;como producir un cine
popular que se sustraiga a la reposicion de la pedagogia opresora?

La Batalla de Chile en cierto modo escapa a la dificultad por el
hecho de que se filma en el propio proceso revolucionario. La pe-
licula no aspira a lograr una “toma de consciencia” ni se construye
como un llamado a la accién, en parte, justamente porque se rueda
durante el proceso de radicalizacion acelerada de las posiciones po-
liticas en el campo popular, y se monta, como dijimos, en el exilio,
ante el paisaje del “después de la batalla” donde la necesidad cen-
tral es comprender y comunicar lo sucedido. Asi, no es Guzméan y su
equipo quienes logran sortear el problema pedagogico, es la realidad
la que, por un momento, disuelve el problema como tal.

En este marco, si bien hay premisas que son béasicas y que el film
transmite sin lugar al equivoco (por ejemplo, que la derrota de Allen-
de fue la derrota del pueblo y se debi6 al poder de las fuerzas con-
servadoras), la trilogia, especialmente en su tercera parte, no deja
prevalecer el tono aseverativo y la monumentalizacion de sus héroes
populares. L*s protagonistas del poder popular no estan estilizados
sino expuestos en cuanto actores, en su fragilidad y potencia frente
a la historia. Se recorren asi tanto sus gestas como sus vacilacio-
nes, sus triunfos a pesar de los fracasos y los dilemas irresueltos que
se fueron configurando al interior del conflicto. El/la espectador*
atent* recorre un complejo espectro problematico desplegado a me-
dida que avanza la narracién. El mejor ejemplo de esto es aquella
pregunta central que el film explora sin resolver y que todavia resul-
ta inquietante: la pregunta por la opcion por las armas. ;La batalla no
se perdio, justamente, porque era la batalla de “un pueblo sin armas”,
como afirma el propio titulo? ;No debe buscarse alli una fragilidad
fatal del proyecto allendista de transicién democréatica al socialismo?

Ahora bien, la prevalencia del espiritu exploratorio e interroga-
tivo, no celebratorio ni pedagogizante que sitia a la mirada del* es-
pectador* a cierta distancia analitica en relacion con los hechos, se
compone de manera particular con ciertas opciones formales que
provocan una experiencia de involucramiento o “estar en” la esce-
na de los acontecimientos. Se trata de un efecto de cercania que
produce una mirada histérica capaz, paraddjicamente, de preservar
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cierta experiencia de “contemporaneidad”. Dos son los rasgos de la
pelicula que contribuyen a este singular contrapeso a la distancia: la
renuncia al material de archivo y otras “imagenes mediadoras”, por
una parte, y el privilegio del plano secuencia por sobre el montaje,
por otra.

Practicamente todo el material que compone La Batalla de Chile
son imagenes filmadas por el equipo Tercer Afio (nombre que adoptd
el equipo de Guzman por su ultimo proyecto, no realizado). Incluso
cuando recupera noticias televisivas, el equipo prefiere las imagenes
tomadas por él mismo de los noticieros grabando la noticia en estu-
dio y descarta las imagenes de la televisiéon. No s6lo no hay aparicién
del archivo mediatico, tampoco hay testimonios de activistas ya exi-
liad*s (con quienes Guzman tuvo sin duda contacto en su propio exi-
lio), ni entrevistas a historiador*s u otros especialistas que ofrezcan
lecturas globales o comparativas (Marta Harnecker, por ejemplo, es
una importante intelectual chilena que colabor6é con Guzman antes
y después del exilio y que podria haber ofrecido algunas lineas de
interpretacion en este sentido). En suma, deliberadamente se evita
la mediacion de la memoria —tanto la mediatica como la de 1*s pro-
tagonistas— y del analisis especializado'®.

La prescindencia de ciertas mediaciones usuales en el documen-
tal, permite reponer la condicién del equipo de filmacién de ser par-
ticipes reales de los acontecimientos; subraya su posicionamiento

16 Hay algunas importantes excepciones a la regla de no introduccién de
material filmico de archivo: 1- las tomas del camardégrafo argentino Leonardo
Henrichsen asesinado en el “Tancazo”, las cuales, como sefnalamos hacia
el final, tienen un significado particular que justifica su introduccion; 2-
imagenes y audios relativos al dia del bombardeo del Palacio de la Moneda
que se han convertido en iconicas del golpe de Estado de Pinochet.
Entendemos que su recuperacion permite a Guzman dialogar polémicamente
con las representaciones por esa época ya mundialmente extendidas acerca
del Golpe, a partir de la recomposicion del sentido de estas imagenes que
produce su introduccion en el contexto de la pelicula. 3- El debate televisado
entre un joven del Partido Comunista y un sefior mayor de la Democracia
Cristiana. Quizas la justificaciéon de esta introduccién sea que permite
exponer una oposicion de contrarios que se presentaba con una vivacidad y
una expresividad que el equipo no encontr6 en el material propio (pensemos
no soélo en lo que dicen los dos interlocutores sino en la elocuencia de su
expresividad corporal, en su tonalidad afectiva; ironica y desafiante de un
lado, exasperada y rabiosa del otro).
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fisico y su compromiso real en el campo de la batalla. Se preserva asi
una experiencia de “estar en” y “ser parte de” los hechos que efecti-
vamente atraveso el equipo. Si, la voz en off, pero no los camarégra-
fos, ni reporteros y sonidistas, sabia mas que 1*s protagonistas de los
hechos, y por eso las preguntas y la mirada con las que I*s interrogan
son las decisivas del momento. Son intensamente contemporaneas.
Esta renuncia a las mediaciones tiene un correlato experiencial
en el/la espectador*, que se ve reforzado por los largos planos se-
cuencia que han sido celebrados como un rasgo sobresaliente de la
pelicula. Esos planos, largos a la vez porque se extienden en el tiem-
po y exploran con hondura el espacio, subrayan y provocan de otro
modo el “estar en”. Aunque podrian haber sido cortados, dinamiza-
dos y pulidos por el montaje, los planos son conservados con poca
edicién y asi legan algo de lo que parece destinado irremediable-
mente a desvanecerse con el fin de los acontecimientos: la experien-
cia de vertiginosa contemporaneidad. El efecto crudo de la camara
en mano no es el todo de este raro legado, ni su efecto indeseado (a
veces los planos caen o van demasiado rapido porque el camarégrafo
ha debido correr o se arrepiente repentinamente de detenerse en
hacer foco en un rostro porque algo sucede en la asamblea o entre-
vista que produce un vuelco en la atencion). Es posible entender esa
preservacion de la cercania contemporanea como una eleccion mas
basica —de orden ético-politico—, que La Batalla de Chile asume en
relacion al propio cine como testigo de la historia. Esta elecciéon por
los largos planos secuencia sugiere una exigencia para con el propio
cine: para poder comprender una compleja trama historica, la pro-
pia camara tiene que volverse uno de los hilos que la componen. La
camara no soélo recoge multiples miradas en asambleas, barricadas,
reuniones callejeras; es, en cada escena, una de esas miradas”.

17 Pasolini ha destacado estos efectos del plano secuencia en oposicion al
montaje en el marco de un cine humanista y motivado por la comprension
de la realidad (que en este texto, estd representado por el neorrealismo,
en oposicion al nuevo cine). En este marco, el plano secuencia expresa una
perspectiva subjetiva y un tiempo presente que acercan al* espectador* a
la realidad. Cfr. Pasolini, Pier Paolo, “Discurso sobre el plano-secuencia o el
cine como semiologia de la realidad”. En AAVV, Problemas del Nuevo Cine,
Alianza, Madrid, 1971, pp. 61-76.
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Asi, al tiempo que contrapesan cierta pretension de omnisciencia
que transmite la voz en off, los planos y la austeridad de mediaciones
invitan al* espectador* a asumir una cercania afectada en relacion a
los hechos; cercania y afeccién que no anulan el andlisis y la interro-
gacion, sino que los posibilitan.

I1. Testimonios y palabra politica

Preservar cierta experiencia de contemporaneidad en relacion
a uno de los mas grandes episodios de lucha social emancipatoria
en Latinoamérica, es una rareza, si se tiene en cuenta aquel abismo
histérico-politico que, segiin Nicolas Casullo, separa el imaginario
de las generaciones del fin de siglo de las de los sesenta y setenta. Lo
que abri6 tal abismo es el quebranto del marco de inteligibilidad que
permitiria comprender los sentidos que movilizaban las subjetivida-
des comprometidas con proyectos revolucionarios. Sugiere el filo-
sofo que, por obra de la derrota de estos proyectos, y de los efectos
profundamente despolitizantes de las dictaduras militares, el len-
guaje con el que se expresaban aquellas luchas se ha vuelto opaco.
En Las cuestiones el filosofo refiere al espacio que en la historia ar-
gentina media entre las décadas del sesenta y setenta y la actualidad,
pero su reflexion podria aplicarse a hiatos histéricos similares en
otros paises latinoamericanos. Sin duda, también a Chile, de lo cual
presta testimonio lo que algunos han considerado una cuarta parte
de La Batalla: Chile, la memoria obstinada, del propio Guzman'®. Dice
Casullo:

El pasado nego su inteligibilidad crucial. Se distanciaron en
abismo las dos épocas, se marginaron formas de un idioma
politico nacional que permitiese el dialogo critico entre las
décadas de 1960 y 1970 con las décadas de 1980 y 1990. Y
eso no solo por el terror dictatorial que lastimé psiquica y
lingtiisticamente el auto reconocimiento de un transcurso.

18 La pelicula es de 1997. Ejercicio de memoria sobre la memoria, se
trata de la cronica de una serie de reencuentros de Guzman con quienes
fueran protagonistas de La batalla de Chile, y un registro de reacciones de
espectador*s contemporaneos que ven por primera vez la trilogia. Entre
I*s jovenes abundan el descreimiento, la conmocion, el extrafiamiento y el
asombro por algo que se descubre por primera vez.

77



Sentido de una contienda Sobre La
Batalla de Chile, de Patricio Guzman

Sino por lo que se precipita socialmente con el fracaso de
un proyecto nacional de cambio histérico, a la manera de
un Titanic que se hunde y arrastra politica, ideolégica y
culturalmente un sentido de la contienda, de los actores, de
lo popular y lo antipopular, de izquierdas y de derechas, de la
nacion, de lo que se disputa®®.

Alli donde aparece, en La Batalla de Chile la palabra politica se
articula como accion y se detiene sobre las grandes encrucijadas de
la coyuntura: esta bien la negociaciéon con la democracia cristia-
na como estrategia?, shay que profundizar el proceso de toma de
fabricas, mas alla del amparo legal?, ;los “cordones industriales°
van mas alla del gobierno, lo acomparian o deben considerarse parte
de é1? Estos problemas se entretejen con otros que se expresan en
términos mas generales: ;como debe comprenderse el vinculo entre
bases y dirigencia en un proceso de radicalizacién politica?, ;cémo
pensar ese proceso cuando ese vinculo no se traduce en el de ma-
sas y vanguardia? Y, sobre todo, como deciamos, esta la cuestion
de la toma de las armas: s;bajo qué circunstancias el camino cons-
titucionalista debe ser puesto en suspenso??! La Batalla de Chile no

19 Casullo, Nicolas, “Historia y memoria”. En Las cuestiones, Fondo de Cultura
Econdmica, Buenos Aires, 2013, pp. 229-273. Bastardillas son nuestras.

20 Los cordones industriales eran organizaciones comunitarias obreras
que se formaron para apoyar al gobierno de Allende. Coordinaban tareas de
trabajadores de una misma zona.

21 Esta, en particular, parece ser la pregunta central de la pelicula
y la trama sugiere una respuesta. La tesis que despunta es que, llegado
cierto punto, las bases excedieron en radicalizacion politica al propio poder
estatal que en un principio las conducia. La excedencia del poder popular
respecto de los canales institucionalizados, se muestra incluso con el apoyo
de los obreros identificados con la democracia cristiana. En esta linea,
entendemos la importancia del testimonio final de la pelicula, un obrero
que predice el final que efectivamente tuvo el gobierno: si no se toman las
armas, afirma el entrevistado, advendra un golpe. Podria entenderse que
de este modo Guzman expone una critica interna al gobierno popular,
recientemente derrotado, de parte de su propio pueblo. La exposicion de
ese posicionamiento, independientemente de si se lo comparte o no, es parte
del “compromiso ético” de la pelicula con su relato del que hablabamos al
comienzo. Con todo, esa toma de postura no renuncia a otra dimension de
ese compromiso, quizas la mas relevante para I*s espectador*s actuales y que
destacamos hacia el final: exponer la grandeza del movimiento sin ocultar sus
contradicciones, sus reveces, sus posibilidades no realizadas.
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propone en abstracto estas preguntas, sino que las encuentra reco-
rriendo la escena de conflicto en la que nacen. Ocupan esa escena
no soélo las voces populares, sino también —sobre todo en las dos
primeras partes— las modulaciones de la rabiosa oposicion y aquella
parte del pueblo que se plego a ella. En la medida en que junto a sus
protagonistas La Batalla de Chile repone esas preguntas, para I*s es-
pectador*s actuales, el resultado es una rara pieza de preservacion
prematura de un lenguaje politico que se formula y hace audibles
los tonos y términos de una arqueologizada contienda. Cuando de-
cimos lenguaje, también aludimos a su dimension literal: la palabra
“imperialismo” y “explotacién” no aparecen como elementos de un
marco tedrico que requiere ser estudiado, sino que se hacen presen-
tes en el modo en que I*s agentes se refieren y explican circunstan-
cias concretas de sus vidas: “no llegan repuestos a causa del bloqueo
imperialista”, explica un obrero. En suma, La Batalla de Chile hace
audible un viejo lenguaje politico porque permite ver el modo en que
este configura practicas, formas de hablar y comprender, dibuja es-
peranzas, descifra peligros, alimenta el arrojo.

Por otra parte, es notable también que, en la tercera parte -El po-
der popular- el portavoz central de la palabra politica no son 1*s diri-
gentes, sino las bases: obrer*s, campesin*s, “poblador*s” agrupad*s
y no agrupad*s, algunas amas de casa. En proporcion, la cantidad de
tiempo que hablan personajes ignotos como esos -para quienes no
es necesaria una leyenda que aclare su identidad, porque su simple
estar en una fabrica o en la calle, ya da cuenta del lugar desde el que
hablan-, es significativamente mayor que el de las grandes figuras
publicas, como la del propio Allende. Por cierto, es llamativo que la
eleccion de esas voces populares denota algunas limitaciones del
esquema interpretativo con que El tercer Afio se orientaba. Hay una
fuerte identificacion entre el pueblo y los trabajadores. Los entre-
vistados, en su gran mayoria varones, son filmados con frecuencia
en sus puestos de trabajo, y sus discusiones giran en gran parte en
torno a problemas vinculados a la produccién. Una respuesta recu-
rrente a la pregunta de como apoyar el proceso hacia el socialismo
es, significativamente, “no abandonar el trabajo”. Aunque habia mo-
vimientos diversos, como los estudiantiles y de mujeres®, por ejem-

22 El movimiento estudiantil, ligado a la cultura y a la discusiéon sobre
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plo, un sesgo androcéntrico y economicista parece dejarlos fuera de
campo.

Con todo, atin con sus sesgos y exclusiones, el hecho de que la
pelicula hoy produzca un efecto de reposicion de la palabra politica
que, parafraseando a Casullo, contribuye a recomponer “un sentido
de la contienda”, descansa en que esos personajes ignotos del pueblo
son retratados como agentes. Una decision central en este sentido —
destacada con agudeza por Ariel Arnal®— es evitar en todo momen-
to subordinar sus palabras a la funcion de ilustrar tesis previamente
formuladas por el cineasta, es decir, no utilizar los testimonios como
“ejemplo audiovisual de los enunciados del narrador™. A su vez, la
gran variedad de testimonios y los largos minutos dedicados a sus
discursos dan cuenta de que no prima una voluntad de sintesis de lo
que se percibe como una multitud de voces cuya riqueza reside, pre-
cisamente, en exponer mas matices e inflexiones de las que podria
transmitir el narrador en off. El cuadro complejo que conforma esa
pluralidad —atin con sus exclusiones— permite atisbar lo que, en pa-
labras de una de las entrevistadas, podriamos llamar cierta inteligen-
cia colectiva. Las palabras y gestos que caracterizan los encuentros
en los que campesinos y trabajadores urbanos expresan su alianza y
dirimen sus conflictos, por ejemplo, son un destello concreto de esa
inteligencia puesta en marcha.

La exposicion de 1*s protagonistas como agentes se logra tam-
bién con la puesta en escena de las voces en su materialidad. No

socialismo en clave de reproduccién cultural, y el de mujeres, vinculado a
esa parte fundamental pero no paga de la produccién que es la reproduccion
domeéstica. Durante el gobierno de Allende se produjeron acciones y disputas
en ambos frentes. En el educativo se intenté promulgar una reforma educativa
llamada ENU (Escuela Nacional Unica) que desperté la oposiciéon de gran
parte del estudiantado secundario y que, por presion de la Iglesia y militares,
finalmente no se concreté. Los movimientos de mujeres permanecen activos
y el gobierno produjo distintas medidas tendientes a la equidad juridica y
salarial, al tiempo que aparece la importante figura de Mireya Baltra como

Ministra de Trabajo.

23 Arnal, Ariel, “El cine como fuente para la historia: «La Batalla de Chile»”,
idem, p. 73.

24 Rodriguez, Ignacio “Giro subjetivo en el documental politico
latinoamericano: el caso de Patricio Guzman’, Imagofagia, no 2, 2015, p. 4.
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solo escuchamos, también vemos a quienes hablan, y esa corporali-
dad no es un mero soporte de lo dicho, sino que tiene una potencia
semantica propia. Asi como no se limita a ilustrar la narracioén en
off, especialmente en algunas escenas, la camara ademas logra no
repetir con la imagen la palabra de 1*s entrevistados. Esto es en gran
parte logro de la sutileza y avidez del camarografo Jorge Miiller y su
manera de yuxtaponer sonido e imagen. En las entrevistas la cAma-
ra abandona al entrevistado y busca otros encuadres; se demora en
gestos fugaces, en objetos, personas que estan en segundo plano, y
ensaya asi una especie de edicion in situ, que produce distintos efec-
tos expresivos. Por ejemplo, en una escena a un obrero se le pregun-
ta su opinién sobre la coyuntura®. La camara no se detiene en él sino
en un hombre que esta detras de él y que lo escucha y mira atento.
El oyente esta apoyado con un brazo contra una pared, su rostro
es todo preocupacion y atencion por lo que dice el otro. No mira a
la camara. En su silencio se agolpan la consciencia de todo lo que
estaba en juego, la dificultad del dilema politico, la incerteza y por
tanto también el arrojo. El gesto balancea y complejiza el énfasis y
la seguridad con que habla el entrevistado; introduce un doblez que
nos acerca mas al nudo dramatico?. Otro momento en que el cuerpo
toma un lugar central es cuando habla el presidente de la Sociedad
de Fomento Fabril”’ y de la Confederaciéon Unica de Profesionales de
Chile?. El tiempo que se le dedica a este personaje incluye la mane-
ra en que pausadamente se presenta a si mismo, aunque ese lap-
so podria haber sido ahorrado con una leyenda al pie en la edicion.
Interesa captar en esos segundos una gestualidad muy ordenada,
cuidadosamente estetizada, que contrasta con las voces de obreros,

25 Cfr. El poder popular, 00:28 aprox.

26 Cuando se trata de representantes de la burguesia, en cambio, la camara
se mueve de otra manera. Por ejemplo, al comienzo de El poder de la
burguesia, cuando se entrevista a una sefiora de buen pasar y opositora de la
Unidén Popular, la camara se pasea indiscreta por los objetos de la casa, como
buscando en esa materialidad un revés de las respuestas que la entrevistada
ofrece. Arnal (op. cit.) ha destacado también este contraste.

27 Cfr. El poder popular, 00:11 aprox.
28 Cfr. El poder popular, 00:12:20 aprox.
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campesinos y pobladores que intentan hacerse escuchar por encima
de los sonidos del ambiente. De esta manera se retrata un contraste
sensible muy expresivo. De un lado hay un “aparecer” que es desor-
denado, que se gana por arrebato y urgencia, sin verglienza, pero
también sin aplomo y demasiada preparacion. Del otro estan quienes
saben aparecer con soltura y virtuosismo, para quienes el mundo de
las apariencias es su natural dominio. De nuevo, el rescate de la cor-
poralidad expuesta en la arena politica, es parte de la preservacion
de la singularidad de 1*s protagonistas como agentes de la historia.
Esa singularidad es parte de lo que permite recomponer, insistimos
con Casullo, “un sentido de una contienda”

III. El cine en la historia

Uno de los motivos recurrentes que encontramos en el NCL,
conectado con su pregunta por un cine popular, es un movimiento
reflexivo que expone e interroga el propio dispositivo cinematogra-
fico. El gesto reflexivo en muchos casos busca romper la ilusion de
transparencia del cine del dominador (la ilusiéon de que existe una
inmediatez entre espectador* y lo mostrado) e incita al* especta-
dor* a tomar una posicion critica y activa en relacion a lo que ve. En
El camino a la muerte del viejo Reales, por mencionar una de las peli-
culas analizadas en los ensayos precedentes, en distintos momentos
somos conscientes de la perspectiva y posiciéon de quienes llevan
la camara, actitud que de algiin modo interpela entonces nuestra
propia toma de posiciéon. O por poner un ejemplo clasico, La hora de
los hornos de Pino Solanas (Argentina, 1968), otro gran documental
del NCL, tematiza criticamente las imagenes filmicas, expone su ca-
racter ideoldgico y genera una duda epistemologica en relacion a los
aparatos de cine.

En el caso de La batalla de Chile, no podemos decir que un mo-
vimiento reflexivo analogo sea central. Si bien se hace alusién a que
los medios de comunicacién en manos de la burguesia distorsionan
la realidad, no hay un trabajo cinematografico sobre esa distorsion,
porque —como dijimos— esas imagenes no se utilizan. Tampoco se
pone de manifiesto el propio artificio —el que utiliza Tercer ano—
como tal, aun cuando muchas veces veamos la camara, al entrevis-
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tador o el micréfono. Esas apariciones tienen mas que ver con limi-
taciones técnicas (la cAmara estaba enganchada al micréfono por un
cable) que con una intencion de exposicion critica. Ademas, camara
y micr6fono no resultan discordantes con el estilo periodistico ge-
neral que adopta el documental y por ello no son introducidos como
medios de extrafiamiento y autoreflexion, sino con naturalidad. Sin
embargo, hay dos momentos en los que si se expone y reflexiona
tangencialmente sobre el quehacer cinematografico. Aunque relati-
vamente secundarios, vale la pena mencionarlos porque ambos su-
gieren una pregunta sobre el lugar del cine en la historia politica de
los pueblos. Esta es una pregunta que —de nuevo— fue central para
el NCL y que no pierde actualidad.

El primero de estos momentos es el que relata la muerte del ca-
marografo argentino Leonardo Henrichsen, durante el intento de
golpe frustrado que se conoce como el Tancazo. Henrichsen ha-
bia ido a Santiago como corresponsal de un canal sueco, Severiges
Television. El 29 de junio de 1973 es asesinado a metros de la Casa
de la Moneda por el cabo Héctor Bustamante, uno de los militares
sublevados bajo el mando de mando del Teniente Coronel Roberto
Souper. La Gltima toma que filma antes de morir es el disparo de su
asesino. Mientras la camara hace zoom, podemos ver como el militar
empuiia el arma, apunta y dispara. Gracias a la colaboracion del pro-
pio gobierno e integrantes de Chile Films, la camara es recuperada y
llevada a Buenos Aires para su revelado seguro.

Las imagenes recorren el mundo con dos mensajes. Uno, el mas
obvio, es la denuncia contra el poder militar chileno, que meses des-
pués daria comienzo a la terrible dictadura pinochetista de casi doce
anos. El segundo, que nos interesa destacar aqui, es importante en
particular para Guzman y Tercer afio. Tenia por contenido a un ca-
mardgrafo siendo participe de esa batalla. Las imagenes de Henri-
chsen eran la evidencia de que contar la historia jaméas nos deja fuera
de escena y que hay batallas que no admiten un narrador no invo-
lucrado®. No por acaso, también a la memoria de Henrichsen esta
dedicada La Batalla de Chile.

29 Con algo de ironia Guzman alude al hecho de que la pretension del
dispositivo cinematografico de no ser parte de lo que sucede, es una ilusiéon
que se paga muy caro: “A Henrichsen le ocurre algo muy extrafio. Parece que
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El segundo momento se encuentra en el final de la trilogia. En la
ultima escena, aparece Patricio Guzman entrevistando a un obrero.
Es el tnico momento en donde vemos al cineasta de cuerpo entero,
reconocible, junto a quien interroga (antes veiamos del entrevistador
so6lo un brazo, una cabeza tomada de atras o el micréfono). La en-
trevista insiste en la pregunta urgente: “Dime una cosa companero:
¢qué hay que hacer?” y recibe como respuesta una premonicion de
lo que pasaria: “si el gobierno no se desprende de ciertos compromi-
sos, sera liquidado™?. Luego, y en un tono de voz mas bajo, despreo-
cupado del micréfono, escuchamos el término de la conversacion. Es
un intercambio breve, un saludo:

Guzman: Nos vamos caminando, compafiero. Nos vemos
compafiero, nos vamos viendo....

Obrero: Ojala.... Y que salgamos adelante. Es ahora o nunca.

Las palabras de Guzman se repiten de nuevo, y se superponen
con la melodia dulce de “Venceremos” Mientras las escuchamos, ya
no vemos a ninguno de los dos. Vemos una llanura, una especie de
desierto que parece anacrénicamente remitir a Nostalgia de la Luz.
¢Se volveran a ver? No lo sabemos. Parecen despedirse ellos mismos
sin saberlo. La Batalla de Chile finaliza asi con una toma que sitta al

Henrichsen se siente protegido por la camara. Algo que yo notaba también
en Jorge Miiller y en Bernardo Menz en el sonido. Cuando Bernardo tenia
el micro6fono puesto y oia a través de los auriculares y cuando Jorge miraba
a través de la camara, yo estaba entre los dos y pensaba: ;como es posible
que Jorge y Bernardo estén tan tranquilos en medio de una batalla callejera
donde estan cayendo piedras, piedras grandes a pocos metros? ;Como es
posible que Bernardo no tenga miedo en las situaciones callejeras? Bernardo
grabo impactos de pedradas que caian a poco menos que a sus pies. Y Jorge
seguia la caida de la piedra con la camara, que pasaba por encima de nosotros
a veces. Hay una situacién extraordinaria que se produce cuando ta eres
intermediario de los sonidos o de la imagen. Cuando tt ves el obturador
pasando, el obturador nunca se deja de ver. Yo creo que a Henrichsen le pas6
un poco esta situacion, jporque hace un zoom a quien le dispara!” Guzman,
Patricio, “Hacer la memoria de Chile”, idem, pp. 142-143.

30 Nuevamente, la decision de no apegarse a la cronologia que ya sefialamos,
se expresa aqui como una rebeldia contra la derrota como tltima palabra.
A pesar de lo que vaticinan los dichos del obrero, la imagen de Guzman
junto a él resulta un punto final de sentido muy distinto al que podria haber
implicado la de la Casa de la Moneda destruida.
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cineasta en el mismo cuadro que su protagonista, en la misma en-
crucijada con toda su incertidumbre. Esa despedida incierta sugiere
el umbral historico en el que no solo I*s trabajador*s, también el cine
politico se encontraba: en el umbral de la pérdida de las condiciones
de posibilidad de ese encuentro fugaz entre un pueblo y un cine.
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