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Resumen

El presente trabajo busca estudiar la articulaciéon entre cine, histo-
ria y técnica, en el contexto de las representaciones historicas que
elabora el cine chileno de ficcién. Para emprender tal cometido,
se realiza una comparaciéon entre dos nemotecnias: la narracién
cinematografica y la narracién oral de la historia. El estudio com-
parativo se materializa en el analisis de dos peliculas chilenas que,
por un lado, narran una tematica historica, y, por el otro, presen-
tan un contenido relacionado con la narracién oral. Estos filmes
son Violeta se fue a los cielos (2011) y Sub-Terra (2003).
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Abstract

The present work studies the articulation between cinema, his-
tory and technique, in the context of historical representations
produced by Chilean fiction cinema. To undertake such a task, a
comparison is made between two mnemonics: the cinematogra-
phic narrative and the oral narration of history. The comparative
study materializes in the analysis of two Chilean films that, on
one hand, narrate a historical theme, and, on the other, present a
content related to oral narration. These films are V7oleta se fire a los
cielos (2011) and Sub-Terra (2003).
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Introduccion

El presente trabajo se inscribe en un proyecto de investi-
gacion que busca estudiar la compleja relacién entre cine
e historia, a partir del analisis del cine chileno de ficcién
abocado a esta tematica. En el marco de este problema ge-
neral, se busca acotar la reflexion, y pensar la articulacién
entre cine, historia y técnica. Esto quiere decir, abordar la
relacidn entre cine e historia, a partir de la pregunta por la
técnica cinematografica, y su incidencia en la configuracién
y difusién de determinadas representaciones histéricas.

En el contexto de los estudios sobre cine, el problema de
la técnica ha sido abordado numerosas veces, y desde di-
versas perspectivas, sobre todo debido a la importancia que
tiene esta dimensién en los procesos de realizacion de lo
audiovisual. Por otro lado, en el marco de la discusién his-
toriografica, también se elabora una importante reflexién
en torno a lo técnico. La incidencia de las nemotecnias
(Valensi, 1998), o «técnicas de la memoria», en el registro
y narracién de la historia, ha sido bastante estudiada. Es
mas, la disciplina reconoce que es gracias a una «revolucion
tecnoldgica sin precedentes», que se constituye la historia como
la conocemos hoy en dia (Valderrama, 2006, p. 39). El «ar-
tefacto» O «mdquina del pensamiento», que es la escritura, posi-
bilita la emergencia de la historia?> (Valderrama, 2006, p.
38). La historia como disciplina, nace de una técnica de la
memoria (Stiegler, 1996).

Como es posible apreciar, tanto al hablar de cine como de
historia la cuestién técnica es ya de por si fundamental.
Pero, al abordar la relacién que se establece entre ambos,
particularmente en el filme histérico, esta problematica
toma nuevas magnitudes, sobre todo si se considera la re-
levancia que ha adquirido el medio cinematografico en la
elaboracién y difusiéon de discursos historicos en la actuali-
dad (Sorlin, 2005, 1985; Rosenstone, 2005).

Existe una nemotecnia en particular con la que el cine ha
sido comparado en numerosas ocasiones. Esta es la narraciin
oral u oralidad, técnica de la memoria cuya existencia precede
por mucho a la escritura (Valderrama, 2006). La narracién
oral organiza una Jistoria oraP, la cual se le atribuye a los
pueblos originarios, pueblos de «/z boca y el oido»* , como los
denomina Valderrama (2006, p. 73). La razon de esta asocia-
cién se funda en la desconfianza que produce el cine en los
historiadores; tanto como fuente de informacién del pasado,
como en su rol de difusién y popularizacién de la historia
(Sorlin, 2005). Una de las principales preocupaciones del

2 Valderrama (2006) afirma: “la historia es escritura”, “la misma palabra "historia’ (...) es un homenaje a Her6doto como
inventor o perfeccionador de un nuevo género literario (...) que inicamente logra imponerse a partir de la imposicién de

la escritura” (p. 67)

3 El término historia oral tiene dos acepciones. Una que describe la memoria colectiva que articulan los pueblos sin escritura
de manera oral, y otra que se refiere a la historia que construyen los historiadores por medio de la recopilaciéon de testimo-
nios hablados. En el presente trabajo se entender4 por historia oral lo que afirma la primera acepcion.

3 Queda fuera el sentido de la «ista», por lo que se obvia tanto la escritura como la imagen.
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historiador, en relacidn a las peliculas, es que éstas son, en
su mayoria, narrativas; y al narrar, al contar una historia,
inventan (Sorlin, 2005). La narratividad del filme histérico,
en definitiva su caracter ficcional, es lo que ha llevado a di-
versos autores a compararlo con la historia oral, que tiene
caracter mitico y poético (Valderrama, 2006).

Buonanno (1999), por ejemplo, afirma que la ficcidon au-
diovisual recoge y profundiza la tradicion de la narraciéon
oral. Las comprende a ambas como practicas interpreta-
tivas de la realidad, por medio de las cuales los hombres
elaboran sus visiones de mundo y su memoria. Rosenstone
(2001), por otro lado, compara el relato cinematografico
con el relato oral, en base al caricter pre-cientifico que
tendria éste tltimo. Asi, lo ficcional de la narracién histé-
rica que elabora el cine compartiria con la historia oral la
despreocupacion por la precisién de los hechos historicos,
a favor de una relacidon poética, imaginativa y/o sensorial
con los acontecimientos del pasado.

Pero, a pesar de las semejanzas que es posible establecer en-
tre cine historico y narracién oral del pasado, creemos que
la representacion cinematografica de la historia no se fun-
da en los mismos principios que la oralidad, y viene mas
bien a interrumpir, o negar, la tradicion de la historia oral.
A su vez, creemos que tal negacién, u oposicidn, entre el
relato historico del filme y el relato oral, deriva del caracter
especifico de la técnica cinematografica. A continuacién,
desarrollaremos estas afirmaciones, revisando, como se dijo
anteriormente, la articulacion entre cine, historia y técnica,
en el filme histérico. Analizaremos también las relaciones,
cercanias y lejanias de este Gltimo con la nemotecnia de
la oralidad. Para abordar estas relaciones, se revisaran dos
peliculas chilenas que representan personajes y aconteci-
mientos de la historia nacional, y cuyo contenido esta rela-
cionado con practicas de narracion oral. Estas peliculas son
Violeta se fue a los cielos (2011) y Sub-Terra (2003).

Benjamin (2009) en el escrito La obra de arte en la época de
su reproductibilidad técnica, presenta una de las caracteristicas
fundamentales que comparten las innovaciones tecnoldgi-
cas en el campo de la cultura y las artes, durante el siglo
XIX y comienzos del XX. Esta caracteristica es la repro-
ductibilidad, la cual se inaugura con la invencién de ma-
quinas y artefactos capaces de producir objetos culturales
reproducibles, tales como el daguerrotipo, en el caso de la
fotografia, y el fondgrafo, en el caso del registro sonoro. La
posibilidad de producir iméigenes en movimiento, y luego
proyectarlas en diversos teatros, se enmarca en esta trans-
formacién, por lo que desde sus inicios, el cine se define
por su reproductibilidad, caracteristica posibilitada por la
técnica que lo constituye.
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Una segunda caracteristica de la obra cinematografica, de-
rivada de su especifico caracter técnico, corresponde a la
unidad o unificaciéon de sentido que se produce en un fil-
me. Esta caracteristica, propia del relato cinematografico, se
da por una serie de operaciones presentes en la realizacién
audiovisual. Una de éstas es el principio de seleccién, que
opera desde el momento en el que se decide qué imagenes
seran grabadas. El cuadro de la cAmara selecciona ya de por
si una porcién de mundo, y la narracién que se busca cons-
truir establece los criterios que guian tal seleccidén. Luego,
por medio del montaje de los fragmentos seleccionados,
se organiza una unidad de flujo temporal, que otorga una
proposicion de sentido (Stiegler, 2001, p. 23).

Esta proposicion de sentido, en la obra cinematografica, es
mucho mas abarcadora que en otras expresiones artisticas
o comunicacionales. Por ejemplo, a diferencia del relato
oral o escrito, la narracion filmica debe rellenar el cua-
dro, por lo que significa espacios que por otros medios se
encuentran abiertos a la incertidumbre o la imaginacién
(Rosenstone, 2001). Rosenstone (2001) piensa esta caracte-
ristica audiovisual en el marco del cine histérico, ya que la
representacién del pasado debera ser mucho mas completa
que la escrita u oral, debido a que debe rellenar un espacio
visual.

A su vez, en el campo de la visualidad, el cine también
expone una mayor carga de sentido. Como afirma Benja-
min (2009), la experiencia cinematografica es distinta a la
observacién de un lienzo de pintura: “este ultimo invita al
observador a la contemplacién”, en la cual puede abando-
narse a su cadena de asociaciones (Benjamin, 2009, p. 126).
Un filme no permite este ejercicio, debido a que no es una
imagen fija, sino una unidad de flujo temporal, en la cual
“apenas [se] ha captado algo con la vista, dicha toma ya
ha cambiado” (Benjamin, 2009, p. 126). Esta unidad de
flujo temporal se asemeja al flujo de la conciencia, por lo
que el tiempo cinematografico se enlaza con el tiempo del
espectador, fijando la cadena de asociaciones y sentidos que
movilizara el filme (Stiegler, 2001).

Por otro lado, la unidad de sentido que es la obra cinema-
tografica constituye un objeto cerrado, finalizado y clausu-
rado, el cual ya no es posible intervenir. Su temporalidad es
limitada, y, en la mayoria de los casos, articula una historia
de caracter lineal, configurando una Unica y acotada in-
terpretacién de los acontecimientos narrados (Rosenstone,
2005). En palabras de Adorno y Horkheimer (2007), “las
multiples afinidades entre lo existente” son reducidas a una
«relacién unica» (p. 26). En definitiva, la técnica cinema-
tografica elabora una unidad de sentido, que es temporal,
invariable y reproducible, es decir, articula la repeticién de
una narracién siempre idéntica a si misma.
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Si se vuelve a realizar la comparacién entre relato cinema-
tografico y relato oral, ahora en base a las caracteristicas
recién descritas, aparecen mas diferencias que semejanzas
entre ambos. Una primera distincidén que es posible apre-
ciar consiste en que la transmisiéon oral no tiende a un
sentido univoco, sino todo lo contrario. Esto se debe a que
no presenta un sujeto u objeto unificado que articule tal
sentido (Pasquali, 2014; Portelli, 1991). La narracién oral
no tiene autoria, es narrada por multiples sujetos, por lo
que “se la narra desde una multitud de puntos de vista”
(Portelli, 1991, p. 51). Cada vez que vuelve a ser narrado,
el relato oral contiene esta multiplicidad que lo constituye.

A su vez, la narracién oral es de carcter variable. Las his-
torias son contadas una y otra vez, de manera acotada o
extendida, presentando los énfasis y omisiones que al na-
rrador de turno le parezcan pertinentes, o que su memoria
le permita compartir. Se vuelven también inconclusas, ya
que siempre queda en la memoria algiin nuevo detalle de
lo narrado que pudiera ser incorporado (Portelli, 1991). La
narracion oral no puede clausurarse como la cinematogra-
fica, nunca es un discurso acabado.

Otra caracteristica de las historias orales, es que éstas suelen
ser discutidas (Portelli, 1991). Tal discusién puede darse
entre los oyentes presentes, o, de manera mas general, al
interior de la comunidad a la cual atafie la historia narra-
da (Portelli, 1991, p. 44). La discusién, cuando se suscita,
afecta la naturaleza del relato mismo, ya que pone en cues-
ti6n su contenido, el cual, como se vio con anterioridad,
puede variar. Esta situacién no es factible en el filme. Los
debates, alegatos y comentarios, siempre se dan por fuera
del espacio filmico, y no tienen la posibilidad de incidir en
su contenido, que ya esta fijado. Rosenstone (2005) alude
a este problema en el filme historico, y afirma que éste
“niega las alternativas histéricas, ignora la complejidad de
las causas y motivos y erradica toda sutileza del mundo de
la historia” (p. 93). A este respecto, recoge las afirmaciones
de Ian Jarvie!, quien decia: “un mundo que se mueve a im-
placables veinticuatro cuadros por segundo no deja tiempo
ni espacio para la reflexion, la verificacién o el debate”
(Rosenstone, 2005, pp. 96-97). La historia oral, como con-
traparte, siempre esta en disputa, por lo que se comporta
como “un activo proceso de creacion de significados” (Por-
telli, 1991, p. 45).

“Los cambios son la norma en el habla”, afirma Portelli
(1991, p. 39), pero al hablar de historia oral, no sélo lo
mutable es significativo. Como declara Valderrama (2006):
“una cultura que se organiza en torno a los 6rganos de la

4 Jarvie considera al cine como un medio inadecuado para el estudio y difusion de la historia. Segan éste, el cine no permi-
tiria lo esencial del oficio historico, que consiste en el debate entre visiones y significados atribuidos por los investigadores,
es decir, el ejercicio de la reflexion, no el de la reconstruccion.
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1.2. Los casos de Violeta se fue a
los cielos y Sub-Terra

boca y el oido es una cultura que se organiza en torno a
un ininterrumpido trabajo de variacién en la repeticion.”
(pp.- 73-74) La repeticion es la contracara de lo variable,
y es basicamente lo que posibilita que la narracién oral
se constituya como nemotecnia. Pero esta repeticién es
muy distinta a la reproductibilidad cinematografica, ya que
slempre opera junto a la variacién; no constituye la repro-
duccién de lo idéntico. Repeticion y variacidon conforman
un solo movimiento en la historia oral, movimiento que
“no se centra tanto en fijar el pasado, sino en actualizar la
historia” (Portelli, 1991, p. 45).

Violeta se fue a los cielos 'y Sub-Terra son dos peliculas muy
apropiadas para analizar las relaciones recién descritas, ya
que ambas configuran un traspaso de la narracién oral a la
cinematografica. En el caso de ioleta se fue a los cielos -filme
que narra la vida de Violeta Parra-, es el canto campesino,
especifica forma de oralidad, el que subyace a la historia
contada. Esto debido al trabajo de recopilaciéon de estas
canciones que realiza Violeta Parra, actividad por la que se
vuelve una de las folcloristas mas reconocidas en nuestro
pais (Jara, 2015). En Sub-Terra, por otro lado, el relato mi-
nero es la condicién de existencia de la historia filmada.
Las diversas historias de Lota, contadas por los trabajadores
de sus minas, son recopiladas y reescritas por Baldomero
Lillo, conformando el libro de cuentos conocido como
Sub-Terra. A partir de sus historias, se articula la pelicula
que lleva el mismo nombre.

En ambos casos, es posible apreciar una serie de traduccio-
nes nemotécnicas, es decir, traspasos de informacién entre
diversas técnicas de la memoria. El trabajo de recopilacion
que realiza Violeta Parra, por ejemplo, produce el traspaso
del canto a la escritura, y al registro y reproduccion mag-
netofénica, al grabar las canciones con una grabadora. Por
otro lado, los acontecimientos de la vida de Violeta Parra
que se presentan en la pelicula también corresponden a
historias recopiladas. El recopilador es su hijo, Angel Parra
(2006), quien transcribe las vivencias de su madre, y las or-
ganiza en la forma de un libro, cuyo nombre y contenido
inspiran la pelicula. El filme engloba todas estas relaciones.

De otro modo, la pelicula Sub-Terra también es resultado
de una recopilacién de relatos orales. En este caso, corres-
ponden a las narraciones de los mineros de Lota de fines
del siglo XIX. Estos relatos son transcritos a una escritura
que pertenece mas a la tradicién literaria, que a la discipli-
na historica. Aun asi, el libro Sub-Terra se reconoce como
documento testimonial de la historia nacional. Sus cuentos
pasaran a articularse en el guidn cinematografico que orga-
niza la pelicula. De este modo, tanto en [7o/ta... como en
Sub-Terra, se presenta el traspaso del habla y el canto, a la
escritura y luego, a la imagen .
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Es necesario contemplar que los traspasos entre nemotec-
nias corresponden a ejercicios de traduccion; y la traduc-
ci6n, como lo expresa Valderrama (2006), “consiste en una
relacién entre inconmensurables” (p. 89). Por lo tanto,
aquello que existia en una especifica expresiéon de la me-
moria, o de la historia, ya no existe mas en su otra repre-
sentacion. Esto plantea la pregunta por como, a partir de
una determinada traduccién, se elabora «la representacion
de un mundo» (Valderrama, 2006, p. 110).

Si, por ejemplo, se observa el tipo de narracién histérica
que se elabora en V7olkta..., es posible apreciar que ésta re-
afirma la tendencia hacia la unificacién de sentido propia
del relato cinematografico. La multiplicidad de mundos,
contextos, personajes, comunidades y procesos historicos
que se articulan en torno a la vida y obra de Violeta Parra,
son aplacados por la necesidad de dibujar una figura singu-
larizada. El relato biografico reemplaza la narraciéon de la
experiencia en comun, y la perspectiva histérica del filme,
se representa en términos individuales y no colectivos.

Muestra de aquello es que la pelicula se centra en articular
eventos de la vida de la cantora, y poco profundiza en el
contexto sociohistorico en el que ésta se desarrolla, cuya in-
fluencia fue determinante. El siglo XX, que la vida de Vio-
leta Parra cruza desde 1917 a 1967, presenta significativas
transformaciones de caracter politico, econémico, cultural
y social. Se produce, por ejemplo, la aceleracién en los pro-
cesos de urbanizacién e industrializacion del campo, junto
al debilitamiento de la hacienda, que lleva a “desarticular
el antiguo orden de vida campesino” (Torres, 2004, p. 57).
Las consecuencias de este cambio modernizador impulsan
a Violeta Parra a realizar la tarea de recopilacion, ante la
impresion de que la cultura campesina estaba condenada a
desaparecer (Parra, 2013, p. 62; Torres, 2004). Otros acon-
tecimientos y procesos historicos también involucran a la
cantora de manera directa, como la denominada «cuestién
social», la articulacién del movimiento obrero, la ilegalidad
del partido comunista bajo el gobierno de Gabriel Gon-
zalez Videla, las retvindicaciones sociales de los afios 60,
entre muchos otros (Parra, 2006; Torres, 2004); . La vida de
Violeta Parra estd empotrada en ese desenvolvimiento so-
ciohistorico, y no es posible comprender su obra desligada
de su contexto.

A su vez, el repertorio de Violeta Parra esta conformado
por influencias de diversas culturas, sobre todo orales, que
recoge a lo largo de todo el territorio nacional. Adopta for-
mas y ritmos musicales, y hay casos en los que las cancio-
nes no son de su autoria, o no completamente, sino que le
han sido compartidas (Parra, 2006; Torres, 2004). Es mas,
el canto campesino, la paya o el canto a lo poeta, que son
de las influencias mas importantes en su obra, responden
a esta logica, ya que no tienen autoria, ni tampoco buscan
fijar hechos o personajes histéricos. Mas bien narran, o
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cantan, y asi rememoran las practicas y acontecimientos de
una comunidad, conformando un saber colectivo (Torres,
2004). Como afirma Torres (2004): “los payadores y los
cantores a lo poeta son cronistas y voceros de sus comuni-
dades, de su memoria y sus contingencias” (p. 58).

La obra de Violeta Parra se constituye a partir de la multipli-
cidad. Su vivencia y creacidn artistica nunca es individual, y
es resultado de los procesos historicos del pasado siglo. Lo
anterior no es apreciable en la pelicula, la cual esta centra-
da en asuntos personales, y equipara linealmente la fuerza
de su obra, a la fuerza de una mujer particular. Articula
una narracion cefiida a la figura de autor, y basada en el
recurso de la biografia, bastante utilizado en el cine hist6-
rico chileno. Este modo de narrar tiende a darle unidad e
identidad a una multiplicidad de experiencias, separandolas,
diferenciandolas, y organizindolas en torno a un «si-mis-
mo». Como afirman Adorno y Horkheimer (2007): “a los
hombres se les ha dado su si-mismo como algo propio de
cada uno, distinto de todos los demas...” (p. 27).

En el caso de la pelicula Sub-Terra, 1la operacién llevada
a cabo es la misma, pero en base a otra formula. Existe
también una unificacién del relato, pero no en torno a
una biografia, como pudiera ser la de Baldomero Lillo,
sino en torno a un personaje central de caracter ficticio.
El filme narra la historia de este personaje, un minero lla-
mado Fernando, quien terminara liderando la lucha de los
trabajadores del carbon. A esta historia central se le adosan
otras, pertenecientes a una serie de personajes secundarios
que han sido construidos a partir de los relatos presentados
en el libro, y cuyas historias dibujan el contexto de Lota en
1897. La multiplicidad propia del relato oral, que el libro
en parte conserva al presentar una miriada de experiencias
compartidas, se quiebra en el filme, que organiza el relato
como una historia Gnica de un personaje principal.

A su vez, la unificacién del relato trae consigo la unifi-
cacién de sentido, ya que la historia representada en la
pelicula toma una determinada direccién, la cual es lineal,
aristotélica y ascendente. Lo que era una variedad de expe-
riencias, vinculadas por el padecimiento del trabajo forza-
do, en el filme se vuelve un recorrido unidireccional, donde
el perjuicio es un estadio inicial, que ira siendo combatido
y vencido. En el filme, la historia apunta a un final felizlos
mineros cambiaran su suerte.

Es necesario resaltar, que el caracter univoco de la represen-
tacion historica elaborada en ambos filmes se ve reforzado
por el hecho de ser las inicas obras cinematograficas de fic-
ci6on chilenas que tratan estas tematicas. Esto, sumado a la
posibilidad de reproducir técnicamente estos relatos, hacen
que la representacién tinica y univoca de ambos mundos, la
vida y obra de Violeta Parra y la experiencia de los mineros
del carbén en Lota, se multiplique masivamente.
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Existe otra importante diferencia entre la narraciéon oral
y la narracién cinematografica de la historia, la cual es
posible resumir en la oposicién entre los conceptos de
transmisién y emisién. La transmision, que es condicién
de existencia para el relato oral (Portelli, 1991), hace re-
ferencia al traspaso de mensajes o de informacién, pero
contemplando que aquella accidn vincula y afecta a todos
los involucrados, incluido quien transmite. Esto significa
que la narracién oral es una narracién compartida. Las
comprensiones del pasado propias de la historia oral, se
originan en “las matrices culturales de una comunidad” y
“se transmiten oralmente de persona a persona y de grupo
en grupo”, incluso entre generaciones (Pasquali, 2014).

A su vez, la historia oral construye «lo comtin», ya que co-
rresponde a la cuestiéon de la experiencia transmitida (Tra-
verso, 2011). Sin importar si esta es mitica o real, constituye
una comunidad en la experiencia. La historia oral se narra,
se elabora y se discute, en el marco de una comunidad de
experiencia, sea ésta mas pequefia o mas grande. Ejemplos
de aquello, para referir a las peliculas aqui analizadas, son
la historia oral campesina o minera. Puede ésta subdividir-
se en poblados, regiones o faenas, pero la experiencia del
campesino, pedn o minero es compartida.

Esto hace que la historia no sea narrada «desde fuera», «des-
de arriba», o como narrador omnisciente e imparcial, sino
«desde dentro» (Pasquali, 2014; Portelli, 1991). La impar-
cialidad no es posible en este tipo de relato, ya que, en
términos de Portelli (1991), “la historia oral nunca puede
contarse sin tomar partido, ya que los “partidos” existen en
el relato” (p. 51). Esto marca una diferencia con la historio-
grafia y la narracién cinematografica de la historia, donde
sus realizadores, a excepcidon de unos pocos casos, no han
participado experiencialmente de la historia narrada, ni
forman parte de la comunidad participante. Es por esto
que Portelli (1991) afirma: “los historiadores y las “fuentes”
dificilmente estén en el mismo “partido” (p. 51).

El concepto de emision, por otro lado, también se refiere a
la entrega de mensajes o informacién, pero no contempla
en este caso una mutua afeccion entre el ente emisor y quien
recibe el mensaje. Esta nocién es la que describe el modo
en el que se difunde la representacién cinematografica de la
historia, y esta estrechamente ligada a su reproductibilidad.
La reproduccion técnica del filme, aumenta en enormes
dimensiones su grado de exposicién posible, produciendo
asi un distanciamiento cuantitativo y cualitativo entre el
lugar de la emision de la historia, y su recepciéon (Benja-
min, 2009, p. 101). El alejamiento es muy significativo, y el
vinculo se ha vuelto tecnoldgico, por lo que se produce un
desapego que impide la transmisién. En esta relacion, no
se constituye comunidad. Benjamin (2009) lo plantea en
términos similares, al afirmar que “la técnica de reproduc-
cibn retira lo producido del ambito de la tradicién” (p. 91).
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2.1. Las condiciones de
produccion del filme

Cuando el autor utiliza el término tradicidn, “designa una
concepcidn de la ensefianza y del conocimiento centrada
en el acto y la conciencia de la transmisién” (Abadi, 2012),
mientras que, la reproductibilidad técnica, especialmente la
cinematografica, conlleva “la liquidacién del valor de la tra-
dicién en la herencia cultural” (Benjamin, 2009, pp. 91-92).

La conmocion de la tradicion y de lo transmitido, es resul-
tado de la difusién masiva de un discurso idéntico, de su
constante actualizaciéon por medio de la reproducciédn, y de
su emisién a partir de un lugar externo a la experiencia en
comun (Benjamin, 2009). No existen medios culturales por
fuera de la reproductibilidad técnica, que posibiliten “una
recepcidon simultanea y colectiva” de aquella magnitud
(Benjamin, 2009, p. 118). Ejemplo de aquello es que para
la proyeccién en cines del filme Sub-Terra, se presentaron
470.343 espectadores en sala, y, en el caso de Viokta..., fue-
ron 393.444 (Figueroa, 2016). Es por esto que, si se piensa
la técnica cinematografica en términos de nemotecnia, la
emision masiva de sus representaciones se erige como la
antitesis de la rememoracién comtn, o compartida, de la
historia oral.

Un elemento que es fundamental tener en consideracion
al pensar lo cinematografico como nemotecnia son las
condiciones de produccién de un filme. La técnica cine-
matografica, por sus caracteristicas, tiene asociadas gene-
ralmente condiciones de produccién muy especificas. Ben-
jamin (2009) hace alusién a esto, al afirmar que la obra
de arte en la época de la reproductibilidad apunta desde
su facturacién a ser reproducida (p. 97). Una de las razo-
nes de aquello, es que la producciéon de un filme es tan
costosa, que esta forzada a su difusion masiva para poder
existir  (Benjamin, 2009, pp. 97-98). Esto le otorga a la
obra cinematografica una doble condicién: por un lado es
una mercancia que debe ser transada en el mercado (Ben-
jamin, 2009; Sorlin, 1985), y, por otro lado, constituye un
producto industrial, que requiere de grandes capitales para
ser producido (Sorlin, 1985). El modo en el que diversos
autores han denominado a esta especifica industria es «in-
dustria cultural», y su posibilidad historica, se basa en la
misma transformacién tecnoldgica de finales del siglo XIX,
descrita por Benjamin (2009) al hablar de los inicios de la
reproductibilidad técnica (Adorno y Horkheimer, 2007).
Es decir, la técnica cinematografica y sus condiciones de
produccién son dos fendmenos co-dependientes.

Una de las caracteristicas que tanto Adorno y Horkheimer
(2007) como Benjamin (2009), reconocen en las industrias
culturales, es que se relacionan con otros sectores econo-
micos, como, por ejemplo, el extractivo, el productivo, y
el financiero. Estas distintas areas estin “econdémicamente
enredadas unas con otras” (Horkheimer y Adorno, 2007, p.
135-136). Se produce una convergencia entre la industria
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productora de riqueza material, de explotacién de recursos
naturales y humanos, de circulaciéon del capital e inversion,
etc., con la industria cultural, y, especificamente en el caso
del cine histérico, con las tecnologias de la memoria o
nemotecnias (Stiegler, 2001). El ejemplo mas claro, es el fi-
nanciamiento que hace BancoEstado y Minera Escondida,
de BHP Billiton, al filme V7oleta se fue a los cielos. La pro-
duccién y distribucidn de la pelicula estd imbricada con el
gran capital minero y financiero.

Esto es lo que Stiegler (1996, 2001) denomina industria-
lizacién de la memoria, fenémeno en el que converge la
cuestion técnica, la cuestion econdmica y la representacion
de la historia. Lo que el autor plantea, es que “la indepen-
dencia de la nemotecnia en relacién al sistema técnico de
produccién no es verdadera” (Stiegler, 2001, p. 221-222),
por lo que hablar de una industrializacién de la memoria,
es hablar de una politica de la memoria (Stiegler, 1996). Las
condiciones de produccién de la obra cinematografica se
condicen con las condiciones de produccién de sus enun-
ciados; las relaciones econdémicas que la constituyen, orga-
nizan una economia politica de la representacion histérica
(Stiegler, 2001; Valderrama, 2005).

Un segundo aspecto propio de las condiciones de produc-
c16n de un filme, sobre todo en el medio nacional, es su
anclaje institucional. En Chile, éste se da mayoritariamente
por la via del financiamiento, y, debido a que la industria
en el pais es muy pequefia como para asegurar el retorno
de una inversion, los realizadores acuden a estos fondos
de manera regular para poder realizar sus peliculas. En el
marco de la discusion historiografica, la dimension insti-
tucional se vuelve relevante, debido a que esta ultima tiene
los recursos para impulsar investigaciones en determinadas
tematicas, y para permitir que otras no prosperen (Modo-
nesi, 2008). Es a lo que el autor Enzo Traverso (2011) se re-
fiere, al hablar de «memorias fuertes» y «memorias débiles»,
las cuales explica en los siguientes términos:

“La unica diferencia entre una lengua y un dialecto, dice un aforismo difundido entre los pueblos
minoritarios, reside en el hecho de que la lengua estd protegida por una policia y el dialecto no. Podriamos
extender esta constatacion a la memoria. Hay memorias oficiales, sostenidas por instituciones, incluso
Estados, y memorias subterrdneas, escondidas o prohibidas. La “visibilidad” y el reconocimiento de

una memoria dependen también de la fuerza de quienes la llevan. Dicho de otro modo, hay memorias
“fuertes”y memorias “débiles” (p. 53).

La figura de Violeta Parra es un buen ejemplo de lo
anterior. Su reconocimiento en el mundo académico se
construye en base al financiamiento ptblico de proyectos
de investigacion y difusion de su obra. A raiz de aquello,
Violeta Parra pasa a reconocerse institucionalmente, y a
constituir un personaje significativo de la historia nacional
(Jara, 2015). Sus canciones se ensefian en las escuelas, se
construye un museo en su nombre, su figura se celebra en
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actos publicos y oficiales. El reconocimiento histérico de la
cantora se realiza en base a un tramado institucional, en el
cual la pelicula, que es financiada por fondos publicos, es una
expresidon mas que refuerza tal movimiento. Como afirma
Traverso (2011), “surge una relacién privilegiada entre las
memorias “fuertes” y la escritura de la historia. Cuanto
mas fuerte es la memoria -en términos de reconocimiento
publico e institucional-, en mayor medida el pasado del que
es vector se vuelve susceptible de ser explorado y puesto en
historia” (p. 60).

Como el reconocimiento de Violeta Parra es institucional,
su sentido historico también lo es. Se le reconoce como re-
copiladora y folclorista, y, a su obra, como recuperacion de
la “tradiciéon de nuestro campo chileno”. La figura de Vio-
leta Parra se erige entonces como refuerzo de la identidad
nacional (Jara, 2015; Torres, 2014). Lo que se silencia son
aquellas memorias subterraneas, escondidas o prohibidas
de nuestro pais, aquellos dialectos que no son defendidos
por la institucidn; es decir, la historia oral y sus dolencias.
Estas expresiones, que si son cantadas por Violeta Parra,
casi no aparecen en su representacion institucional, y tam-
bién son ignoradas en la pelicula. Ejemplo de aquello es la
cancién La Lechera, donde se retrata al inquilino, personaje
central de la historia del campo chileno, y sintesis de las
relaciones entre propiedad y servidumbre. Recordemos la
siguiente estrofa:

No porque yo sea lechera / y no tenga mds amparo / que el calorcito ela leche cuando yo la estoy sacando /
ni porque suya es la casa / todo lo que estoy mirando / voy a entregarle la poca / vida que me va quedando.

La autora también canta a lo nacional y a la institucion,
pero para despreciarla. Dos estrofas de “Yo canto a la dife-
rencia” son muestra de aquello:

En comandos importantes / juramento a la bandera / sus palabras me repican / de tricolor las cadenas /

con vigilantes armados / en plazas y en alamedas /'y al frente de las iglesias.

Afirmo sefior ministro / que se murié la verdad / hoy dia se jura en falso / por gusto no mds / engatian al

inocente / sin ni una necesidad / y me hablan de libertad.

El filme Su#b-Terra también cuenta con un importante fi-
nanciamiento institucional, el cual proviene de diversos
organismos, entre los que contamos a CORFO, al Consejo
Nacional de Television, al Consejo Nacional de la Cultura
y las Artes, y al Gobierno Regional de la Regién del Bio
Bio (CNCA, 2003). El aporte se realiza movilizado por un
discurso de reafirmacién identitaria de los pueblos mine-
ros, particularmente Lota, perteneciente a la region del Bio
Bio. Se alude a la necesidad de narrar una “historia que se
encuentra alojada en la memoria del pais entero”, y que
pertenece al minero de la region, “que se enorgullece de su
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pasado, y puede encontrar el medio para que sus nuevas ge-
neraciones lo revivan, y de que otros espectadores, en otras
latitudes del pais y del mundo lo puedan conocer” (CNCA,
2003, p. 2). Nada queda en estas palabras del espiritu que
organiza los relatos de Sub-Terra en el libro, que hablan de
una tradicién minera forjada en el dolor y la explotacion.
Se lee en sus paginas: “aquello era el sudor, la sangre y las
lagrimas vertidas por las generaciones de mineros, sus an-
tepasados, en los corredores de la mina y por los que atn
poblaban sus infernales pasadizos” (Lillo, 2012, p. 76).

La obra cinematografica existe “a través de las condiciones
de produccién, y no a pesar de ellas” (Sorlin, 1985, p. 68).
Estas condiciones promueven una articulacién entre téc-
nica cinematografica, capital e institucidén que, a la hora
de pensar en las representaciones de la historia que el cine
elabora, plantea la pregunta por quiénes son los llamados
a participar del reparto de lo visible, o, de manera atin mas
significativa, cual es la funcién que desempefian en la eco-
nomia del discurso histérico (Valderrama, 2006, p. 27 - 28).
Pues, una politica de la memoria, como la plantea Stiegler
(1996), instala la pregunta por quién habla, quién narra la
historia. Y, ante una relacién tan proxima entre la repre-
sentacion cinematografica de la historia, y los principales
poderes articuladores de la sociedad, Capital e Institucidn,
tal pregunta toma su vigencia politica.

La pregunta por el sujeto que narra la historia es una de
las preguntas centrales que aparecen en la discusién histo-
riografica, una vez que se instala el cuestionamiento por
la objetividad del discurso histérico. Si la historia estd im-
posibilitada de ser narrada desde un lugar omnisciente y
omnipresente, entonces, ¢quién habla, y desde qué lugar,
cuando se narra la historia? Ante esta pregunta, la diferen-
cia entre las distintas técnicas de la memoria es relevante.
Retomando la comparaciéon que se ha realizado entre his-
toria oral y cinematografica, es posible decir que ambas ne-
motecnias también se diferencian de manera fundamental
con respecto al sujeto que las narra.

La narraciéon oral no es necesariamente una nemotecnia
pre-moderna, pero si corresponde a una forma de transmi-
sion de la historia propia de colectividades iletradas (Val-
derrama, 2006, pp. 72-73). Ha sido utilizada por grupos
marginales y excluidos, colectividades analfabetas, que no
tienen control sobre la escritura (Modonesi, 2008; Portelli,
1991, p. 38). Corresponden a grupos no hegemonicos, que
estan fuera de las versiones oficiales de la historia, o, cuan-
do son incluidos, no tienen incidencia sobre el registro
elaborado (Pasquali, 2014, Portelli, 1991). Estan del lado
«débil» de la historia, corresponden a las memorias subte-
rraneas, escondidas o prohibidas (Traverso, 2011).



CAROLINA KUHLMANN

Cine, historia y técnica. Comparacién entre narracién oral y narracién cinematografica
de la historia a partir de las peliculas Violeta se fue a los cielos y Sub-Terra.

Ejemplo de aquello son la cultura oral campesina y mi-
nera, a las que nos hemos referido anteriormente. Estas
no sélo son culturas marginadas, sino también subalternas
(Traverso, 2012). Son, en el contexto de fines del siglo XIX
y principios del XX, dos de los sujetos expuestos a ma-
yores vejamenes en el contexto nacional (Osorio, 2012).
Asi, como estan ligados a la hacienda y el peonaje, y a la
actividad extractiva de la mina, representan la historia mas
reciente del trabajo forzado en Chile. La tradicion de los
oprimidos, de la que hablara Benjamin (2009), se encarna
en estos sujetos historicos. Este es el sujeto que narra la
historia oral.

Historia de los vencidos, la denomina también el autor
(Benjamin, 2009), y su derrota es historica, simbdlica y, tam-
bién, econémica, ya que “campesinos [y] mineros [eran] la
invisible fuerza viva cuya explotacién alimentaba la riqueza
del pais” (Osorio, 2012, p. 10). La produccién del discurso
histérico llevada a cabo por la industria cinematografica
se situa casi forzosamente del lado de los vencedores. Se
suele afirmar que quien narra en un filme es el realizador o
autor, afirmacién que es necesario relativizar, como lo hace
Sorlin (1984) , ya que un filme es una produccién colectiva
y, como se vio anteriormente, una produccién industrial.
Los capitales invertidos, privados y publicos, determinan
el sentido del discurso cinematografico, no por medio de
la censura deliberada, o como reflejo i1deolégico, sino por
medio de mecanismos de seleccidn e influencia interna del
discurso (Adorno y Horkheimer, 2007; Sorlin, 1985). La
eleccién de las peliculas a financiar no solo restringe los
filmes que pueden ser realizados, sino también produce
una influencia en los realizadores, quienes incorporan en
su mirada los criterios que permiten que su pelicula sea
autorizada, seleccionada y financiada (Sorlin, 1985). Las
peliculas articulan sus sentidos al “interior de un conjunto
econdémico cuya marca llevan, y no revelan sino lo que es
tolerable en el cuadro del modo de produccién al que estan
integrados” (Sorlin, 1985, p. 98) .

A su vez, las caracteristicas propias de la técnica cinemato-
grafica que analizamos con anterioridad refuerzan en gran
medida la «fortaleza» del discurso histérico cinematogra-
fico. La unificacién de sentido que produce su narracion,
y su reproductibilidad que aumenta significativamente su
exposicion, hacen que el cine, entre otros medios masivos,
establezca “los polos del conocimiento histérico frecuente”
y le dé una “forma llena de imagenes a este conocimiento”
(Sorlin, 2005, p. 35). En nuestro contexto nacional, esto se
extiende a las dos peliculas analizadas, ya que Sub-Terraes la
séptima pelicula chilena mas vista, la segunda de tematica
histérica después de Machuca (2004), mientras que Voleta se
Jfue a los cielos es la octava (Figueroa, 2016).
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A su vez, el cine es un medio iletrado de difusién, por lo
que su emision apunta también a los grupos que quedaban
excluidos del acceso a la historia escrita. La técnica cine-
matografica escinde la rememoraciéon de la experiencia, e
impide la elaboracién conjunta del sentido histérico. Se
vuelve una reproducciodn centralizada e 1déntica, para todo
aquel que a ésta acceda. A su vez, el acceso al discurso
histérico cinematografico consiste en el consumo de una
mercancia especifica y requiere de un poder adquisitivo,
por lo que la relacién se torna econémica, perdiendo el ca-
racter de reciprocidad que la caracterizaba (Stiegler, 1996).
En palabras de Stiegler (1996), “la mediacién técnica con-
temporanea destruye los procesos de establecimiento de co-
munidad”, los cuales se habian organizado en torno a otras
nemotecnias (p. 18).

Lo que la representacion cinematografica de la historia ayu-
da a debilitar es una cierta practica del rememorar, que
constituye una experiencia del ser-en-comun (Valderrama,
2006, p. 17). La historia, en sus diversas expresiones, trabaja
afirmando la posibilidad de un «nosotros» (Valderrama,
2006, p. 128), pero su especificidad se juega en el tipo de
experiencia en comun que busca configurar. La narraciéon
cinematografica de la historia, considerando sus caracteris-
ticas y el sujeto que la narra, apunta a una homogeneiza-
cidbn y apaciguamiento de tal experiencia, introduciendo
“un determinado esquema identitario de la politica y la
memoria” (Valderrama, 2006, p. 17). Ahora, la pregunta
radica en cual es el contenido de tal esquema, es decir, el
sentido que esta en disputa en determinada economia poli-
tica del discurso historico. Pues, como afirma Valderrama
(2005), es la pregunta por el sentido la que “termina por
revelar la cuestién fundamental que subyace a toda interro-
gacion historica” (p. 85). Revisemos las peliculas analizadas
para abordar tal cuestion.

Retomando lo dicho con anterioridad, la pelicula Tolta
se fue a los cielos realiza dos operaciones en torno a la figura
de Violeta Parra. Por un lado, la delinea como personaje,
individualizandola por medio del recurso de la biografia,
y dandole contenido con una serie de vivencias personales.
Por otro lado, reafirma la comprensién institucional que
se ha hecho de su obra, donde se le otorga la mayor im-
portancia a su labor como recopiladora de una tradiciéon
popular, y como folclorista. Esta representacion se condice
con la reafirmacién de una identidad nacional, en la que
estos elementos constituyen un patrimonio (Jara, 2015; To-
rres, 2004).

Lo que se omite en la pelicula, es la fuerza politica del
personaje y de su obra, omisién que se realiza al ignorar el
contenido de su canto. Es cierto que se canta una tradicion,
pero ésta es la tradicién del oprobio. Sus canciones narran
las multiples violencias y vejamenes cometidos a lo largo
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del territorio nacional. S6lo una cancién de este caracter se
presenta en la pelicula, que es “Arriba quemando el sol”. Re-
visemos otras canciones de la autora que fueron omitidas:

No es vida la del chilote / no tiene letra ni pleito / tamango llevan sus pies / milcao y
aji su cuerpo / pellin para calentarse / del frio de los gobiernos, llorando estoy / que
le quebrantan los huesos, me voy, me voy/ (“Segiin el favor del viento”)

Arauco tiene una pena / mds negra que su chamal / ya no son los espatioles / los que
les hacen llorar / hoy son los propios chilenos / los que les quitan el pan / levdntate,
Pailahudn/ (“Arauco tiene una pena”)

Linda se ve la patria sefior turista / pero no le han mostrado las callampitas / mientras gastan millones en
un momento / de hambre se muere gente que es un portento / que es un portento/
(“Al centro de la injusticia”)

El minero produce buenos dineros / pero para el bolsillo del extranjero / exuberante industria donde labo-
ran / por unos cuantos pesos muchas serioras / muchas serioras/ (“Al centro de la injusticia”)

Esta tltima estrofa da muestras de la gran contradiccion
que significan las fuentes de financiamiento del filme 170-
leta... Benjamin (2009) afirmaba que mientras el capital ci-
nematografico determine la realizacién filmica, no podra
atribuirsele al cine actual un pensamiento de verdadera cri-
ticidad. Este es el pensamiento que se ve negado en el filme.

La operacion de sentido realizada en Sub-Terra es otra. Lo
que en los relatos aparece como una herencia de la vejacién,
traspasada de generacidn en generacion, y constantemente
reactualizada, en la pelicula se vuelve una apologia al pro-
greso. Esta idea rectora atraviesa el filme, y la encontramos
desde los esfuerzos del patron por instalar la primera cen-
tral eléctrica del pais, hasta los procesos de modernizacion
del trabajo, empujados por los mineros. Las condiciones
de trabajo existentes en Lota, que incluian trabajo infan-
til, sistema de pago en fichas, prohibicién de compra en
establecimientos que no eran de la compafiia y accidentes
laborales motivados por el abaratamiento de los costos de
produccién, dibujan un régimen laboral pre-moderno, cer-
cano a la esclavitud. La pelicula muestra el proceso de or-
ganizacion de los trabajadores, que comienza a operar bajo
claves mancomunadas, y que reivindica las demandas fun-
dantes del movimiento sindical: cese del trabajo infantil,
reduccién de jornada laboral, y salario. El punto culmine
del filme, muestra un montaje paralelo de la inauguracion
de la central, junto con la primera marcha de los trabaja-
dores de Lota. Es una amalgama entre el progreso técnico y
la modernizacién de las condiciones de trabajo, amalgama
que da pie a las nuevas condiciones de explotacion, ahora
modernas, capitalistas y reguladas. Mientras se aprueban
las demandas de los trabajadores, la luz eléctrica llega a las
faenas mineras de Lota.
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Pareciera ser que en ambas peliculas, de modo distinto, son
dos las principales operaciones de sentido que se llevan a
cabo. En primer lugar, se busca conjurar la violencia que ha
constituido la historia nacional. En I7o/ta..., por ejemplo,
el camino es ignorarla o suprimirla, transformando una
experiencia historica de la servidumbre, que es la del peén
y campesino desde tiempos de la colonia, en patrimonio
cultural. Bien decia Benjamin (2016): “Hay una tradicién
que es catastrofe” (p. 475), y también afirma: “la barbarie se
esconde en el concepto mismo de cultura” (p. 470).

En Sub-Terra no se esconde la violencia, pero se utiliza
como justificacion del mundo actual. La historia presen-
tada en el filme, es la historia de la reconciliacién entre
capital y trabajo, y el ingreso a las relaciones laborales mo-
dernas. La pelicula muestra las dos caras, cultura y barbarie,
ambas selladas por la figura del progreso. El pasado es la
catastrofe, la realidad pre-moderna que fue posible conju-
rar (Benjamin, 2009).

Estas representaciones de la historia responden a “la ne-
cesidad de justificar un mundo, la urgencia de suprimir o
sofocar la violencia desgarradora que lo constituye” (Val-
derrama, 2006, p. 117). El trabajo campesino y minero, la
agricultura y la extraccién de mineral, son la base de la
configuracidon socioecondémica chilena, y contintian siendo
los cimientos de su estructura productiva. Silenciar y aquie-
tar lo que ha sido su historia resguarda y valida también
su presente.

La afirmacioén precedente nos lleva a la segunda operacion
de sentido existente en los filmes analizados. Esta consiste
en negar, en ambos casos, la posibilidad de su actualidad.
En Sub-Terra, se conjura la barbarie, se deja definitivamente
relegada al pasado, en un espacio temporal que ninguna
relaciéon tiene ya con lo actual. La tradicion del vejamen
se rompe, y aquella es una experiencia clausurada. En 17-
leta..., se ancla el personaje de Violeta Parra al pasado, al
folclor, a la tradicidn, para asi no traerla al presente, y no
descubrir cuanto de presente hay en su cantar. Porque es
dificil negar que la afirmaciéon «Chile limita al centro de
la injusticia» es de total actualidad. El peligro que se busca
desterrar, en ambas representaciones cinematograficas de la
historia, es la toma de conciencia de que “lo que ha sido
de una determinada época es sin embargo a la vez «lo que
ha sido desde siempre»” (Benjamin, 2016, p. 466), hasta la
actualidad de nuestros dias.
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Conclusion

Stiegler (2001) afirma que la invencién de la técnica cine-
matografica produjo una transformacién en el juego de la
memoria, la imaginacién y la conciencia (p. 63). Es posible
agregar que también trajo consigo una transformacién en
la relacién entre los hombres, y entre éstos, el mundo y su
memoria, al momento de narrar una historia, o al momen-
to de narrar su historia. Las transformaciones tecnoldgicas
en el campo de la cultura y la comunicacién, han produ-
cido una “mutacién efectiva de nuestras vivencias, cono-
cimientos, valores y acciones” o, en otros términos, una
«mutacion de nuestro ser en el mundo» (Onetto, 2017, pp.
51-52). En este contexto, pensar la relacién entre técnica,
cine e historia adquiere importancia. g
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