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En este articulo, analizo la musica de tres documentales producidos en el marco de los procesos de
transformacion social durance la Unidad Popu]ar. Planteo que una serie de factores Contribuycron
a un giro en el uso de la musica en el documental desde una musica de vanguardia cspccialmcntc
compuesta, al uso de grabaciones preexistentes. Me interesa particularmente cémo el uso de estas
musicas buscd generar en el ptﬁb]ico una identificacion Compartida. Si bien a primera otda el
TEPETLOrio parece Circunscrito mayoritariamente a la Nueva Cancién Chilena, un analisis en mayor
profundidad revela un escenario mas comp]cjo en que un amplio rango de géncros y estilos fueron
utilizados para promover discursos asociados a la nocion de lucha de clases y de identidad politica.
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specially composed avant-garde music to pre-existent recordings. I am particularly concerned with
how these rccordings were pivota] in producing shared identification among the audience. At first
glance, the use of music seems to be limited exclusively to the Chilean New Song repertoire, but on
furcher inspection, a more Complcx scenario is revealed in which a broader range of genres and
styles is used to channel discourses of class struggle and political identity.
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Hacia fines de los afos sesenta se vivia en Chile un momento de alca po]itizacién que tiene como
hito la eleccion de Salvador Allende en septiembre de 1970. A 11 afios de la Revolucion Cubana y en
p]cna Guerra Fria, el criunfo de Allende fue clave para la izquicrda a nivel internacional (Pcrry,
2020, P. 99). El nuevo gobicrno chileno era visto como una alternativa tanto a la guerra de gucrri]]as
como al régimcn soviético. Mientras la izquicrda de distintos lugares del mundo comenzaba a mirar
con entusiasmo el proceso conocido como la Via Chilena al Socialismo, la oligarqu{a nacional junto
a los Estados Unidos materializaba el boicot al gobierno que llevaria en tltima instancia al golpe de

Estado en 1973 (Harmer, 2014, pp- 193—194).

Desde fines de la década del sesenta, el documental chileno experimentaba una
transformacion en términos temdticos, estéticos y también musicales. Diferentes factores
contribuyeron a estos cambios: el desarrollo de las ideas del cine de autor, las nuevas leyes de

. ! . ~ . ./ ~ . .
exencion de impuestos promulgadas en 1967 que favorecieron la produccion filmica, la creciente
. . ./ . ! . . . . .
radicalizacion de posturas en el medio artistico en el contexto previo a las elecciones, la influencia
de los cineastas que presentaron sus trabajos en los festivales del Nuevo Cine Latinoamericano de
1967 y 1969, y la emergencia del movimiento conocido como la Nueva Cancion Chilena que tuvo su

bautizo oficial en el Festival realizado en julio de 1969 (Schmiedecke, 2014a, p. 24).

La produccion de ficcion durante el gobierno de la Unidad Popular fue baja en
comparacion con el documental. De acuerdo con la base de datos de CineChile.cl, mas de setenta
documentales fueron producidos entre 1970 y 1973, mientras solo se produjo una veintena de
ficciones, de las cuales varias no se estrenaron en Chile en la época. Del Valle (2014, p. 343) plantea

« ~ .. . / . / .. . ~
que “no fueron solo limitaciones técnicas lo que llevo a que no se hicieran ficciones, fue ante todo la
voragine diaria de un pais que experimentaba cambios historicos a marchas forzadas™ En esta linea
es posible entender que hay un interés por retratar este momento pues existia conciencia de que se
. ! I . . N . 4 . I .
vivia un momento politico muy particular. Sin embargo, en términos pragmaticos el documental es

mas facil y barato de producir pues no requiere actores ni grandes equipos.

También resulta necesario Contcmplar las limitaciones a nivel técnico que Contribuycron a
moldear la produccion filmica del periodo. No parece casual que la gran mayoria de los
documentales fueron cortometrajes de tres a treinta minutos de duracion. Esto puede explicarse,
por un lado, por la necesidad de producir obras en forma urgente, respondiendo a hechos

detcrminados. Pero también, 10 pOdeOS explicar como resultado dC 12[ ¢scasez dC cinta quc habl’a



en Chile, especialmente luego de que Estados Unidos implementara un bloqueo contra el gobierno
socialista.' De hecho, uno de los mas emblematicos capitulos en la historia del cine chileno cuenta
como el documentalista Patricio Guzman tuvo que pcdir cinta al realizador francés Chris Marker

para poder producir su célebre La batalla de Chile (1975, 1976 y 1979).

A mediados de los sesenta, el gobierno de Eduardo Frei reactivo los estudios de Chile Films
para producir noticieros y pclfcu]as institucionales que dieran a conocer sus medidas. La Compaﬁl’a
siguio funcionando en una logica similar bajo el gobierno de Allende y produjo algunos de los
escasos largometrajes documentales del periodo, probablemente porque contaban con mas recursos
y equipamiento que otras Compaﬁ{as como el Centro Expcrimcntal o realizadores indcpcndicntcs.
Junto con la duracion de las pe]fcu]as, también era muy notoria la diferencia en cuanto a
equipamiento de sonido. Los documentales Companero Presidente (Migue] Lictin, 1971) y El didlogo de
América (Alvaro Covacevich, 1972), que duran 70 y 45 minutos respectivamente, fueron filmados
con sonido directo, una tecnologia inaccesible para la mayoria de los documentalistas de la época,

que utilizaban un sonido muy rudimentario y elaborado generalmente en la postproduccién.

Muchos de los documentales producidos en estos anos circularon en espacios no
convencionales como al aire libre en barrios populares, salas de sindicatos, escuelas y otros (Salinas
y Stange, 2008, pp. 181-187; Flores, 1972). Estas muestras funcionaban como un modo de dar a
conocer las acciones del gobierno y como actividades de propaganda para motivar a los
trabajadores a seguir apoyando a la Unidad Popular. Hay que recordar que la administracion de
Allende no controlaba los medios de comunicacidn masiva, intentando mantener la
institucionalidad democratica. De hecho, los medios pertenecian en su mayoria a los sectores
conservadores que producian propaganda contra el gobierno. La Unidad Popular enfrentaba una
oposicion del 80% de las estaciones radiales, el principal canal de television y el grueso de la prensa
escrita (Del Valle, 2014, p. 365). En este contexto, los cineastas que apoyaban al gobierno

comenzaron a crear pe]fcu]as pﬂl‘ﬂ contrarrestar 13 propaganda de 13 derecha."

" Los detalles de esta intervencién en Chile pueden ser consultados en el documento Covert action in Chile 1963-1973 (1975)
producido por ¢l gobierno estadounidense:

> Amaral de Aguiar (2016) estudia las conexiones entre Marker y Guzmin en la produccién de La batalla de Chile.

3 Como revela el documento Covert action in Chile 1963-1973, la CIA financié una amplia gama de actividades de
propaganda, incluyendo revistas, libros, estudios, asi como materiales para incluir en periddicos, radios y television (1975,
p- 29). El uso del documental como contrainformacién tenia un antecedente similar en Cuba con el Noticiero creado por
el ICAIC a comienzos de los sesenta como un medio para contrarestar la propaganda contraria a la Revolucion Cubana
(Garcia Borrero 2003, p- 159). Como veremos, las producciones del noticiero ICAIC fueron un referente importante para
los cineastas chilenos.


https://cutt.ly/eTtTAWs

Un reporte publicado en octubre de 1972 senalaba que el Centro Experimental junto a la
Cineteca de la Universidad de Chile organizaron 337 muestras para aproximadamcntc 200.000
personas solo entre enero y agosto de ese afo (Flores, 1972). Las peliculas exhibidas eran
mayoritariamente producciones del Centro Experimental como Venceremos (Chaskel y Rios, 1970) y
No nos trancaran el paso (Guillermo Cahn, 1971) junto con largometrajes internacionales como
Ukamau (1966) y Yawar Mallku (1969) del cineasta boliviano Jorge Sanjinés, la cinta cubana Manuela
(Solas, 1966) y Salt of the Earth (Biberman, 1954). Al respecto, el documentalista Carlos Flores relata
que a menudo presentaban las peliculas de Santiago Alvarez en poblaciones “y tenfan un éxito
brutal” (citado en Salinas y Stange, 2008, p. 139) y en otras fuentes menciona la exhibicion de la
mencionada Venceremos, Casa o mierda (Cahn, 1969) y su Nutuayin Mapu (1969) (Flores, 2015, p. 14;

Flores, 2017).

Esta distribucion alternativa responde a varios objetivos: primero, la idea de llevar la
cultura al pueblo, sobre todo a quienes no tentan los recursos para pagar una entrada al cine, algo
que sera implementado no solo en el medio cinematografico sino en las distintas ramas del arce.*
Segundo, como una forma de empoderar a la clase obrera y motivar a los trabajadores a continuar
apoyando las medidas del gobierno socialista. Tercero, como un modo de paliar la falta de
distribucion de las cintas en salas convencionales, que eran a menudo propiedades de grupos
conservadores. Y, por ultimo, en respuesta a la propaganda producida por los medios de derecha.
Con una fuerte nocion de urgencia, el documental se volvid un medio de denuncia, informacién y

transformacion po]ftica.

Como fruto de una asamblea realizada en septiembre de 1971, a un ano de la eleccién de
Allende, el Partido Comunista chileno produjo un documento en relacion con los problemas de la
cultura que reunia reportes de sus agentes en los distintos campos culturales. En relacion con el
cine, el delegado anonimo se lamentaba de la hegemon{a de Hollywood y llamaba a los cineastas a
cooperar en “la labor educativa, propagand{stica y concientizadora” para producir cintas que
promuevan la industrializacion y nacionalizacion de los recursos basicos (Partido Comunista de
Chile, 1971, Pp- 78-79). El delegado hace también un llamado a “la responsabilidad estética de hacer
obras valiosas que ayuden a la marcha del proceso [revolucionario] pero a nivel de arte”, anadiendo
que son validos “los distintos estilos, corrientes y bisquedas cinematograficas que no se desvinculen

de la linea vertebral del proceso prioritario que significa la transformacion politica y socio-

4+ Como ocurri6 con el llamado Tren de la Cultura organizado por el Departamento de Cultura de la presidencia, que fue
“una caravana compuesta por artistas, poetas y folkloristas que recorrid mds de mil quinientos kilometros del pais
presentando sus creaciones a numerosos poblados que no tenfan acceso a estas formas de expresion” (Albornoz, 2005, p.

152).



economica de nuestra sociedad” (Partido Comunista de Chile, 1971, pp. 79-80). Como el documento
muestra, una de las principa]cs preocupaciones de los agentes culturales del Partido Comunista era
la necesidad de producir cintas que informaran y promovieran las iniciativas gubcrnamcntalcs
. /. . . . . ~ ! ~
mientras los aspectos esteticos eran considerados secundarios si es que no interferian en el foco

principal que era, por supuesto, el politico.’

Si bien la produccion filmica chilena de fines de los sesenta y comienzos del setenta ha sido
estudiada desde diversos puntos de vista, los aspectos de musica y sonido contintan siendo
prﬁcticamcntc ignorados. La paradigmﬁtica pe]fcu]a Venceremos, por Cjcmplo, ha sido valorada por
su montaje y sus sugerentes imﬁgenes (Trumper, 2010; Salinas y Stange, 2011), mientras la musica se
menciona como un elemento secundario que refuerza cuestiones que ya aparecen en la esfera visual.
Lo mismo puede decirse de otros estudios sobre documental esos afios. Ante esto, sostengo que un
Il -« . I . ! . Al . .

analisis que excluye el sonido y la musica pasa por alto una proporcion s1gn1f1cat1va del potencm]
de signiﬁcado de la pe]fcu]a. Como sefiala Rogers, en relacion con la musica en el cine documental,
« . . . . . . .

opciones como el estilo musical, la instrumentacion, la estructura, la textura, el modo, la historia y
el género, la familiaridad, el texto y su sincronia o disonancia con lo visual pueden modificar
fundamentalmente la recepcién de las imégenes” (Rogers, 2014, P. 9). Esto sin duda puede decirse
de Cualquier cinta con musica, pero en este caso se vuelve especialmente relevante debido al uso

prominente de lo musical en estas cintas, que demanda un analisis en profundidad.

El documental comenzd a sufrir un notorio cambio desde la musica de Vanguardia
compuesta especialmente para los films, que habia caracterizado a las producciones del Centro
Experimental y otros realizadores desde fines de los afios cincuenta, en favor del uso de grabaciones
preexistentes de musica popular hacia fines de los sesenta. El cambio respondio a varios factores.
Por una parte, el sentido de urgencia que movilizo a los realizadores a producir peliculas en
respuesta a la contingencia implicaba la necesidad de producir mas rapidamente. La musica
preexistente se convierte en un medio r:ipido para crear una banda sonora y comunicar
determinadas ideas desde lo sonoro sin depender de un compositor que escribiera la musica y luego

reuniera a los musicos para grabar]a.

5 En este sentido, sigo la idea de Del Valle (2014), quien sugiere que dada la ausencia de una politica cincmatogr:’tfica
definida no serfa pertinente hablar de un cine de la UP sino mds bien del cine producido durante la UP (Del Valle, 2014,
p- 342). El titulo del presente articulo responde también a esta premisa.



Por otro lado, la influencia de los cineastas del Nuevo Cine Latinoamericano que venian
utilizando musicas preexistentes es también relevante para entender el giro. Las pc]fcu]as del
cubano Santiago Alvarcz, por Cjcmplo, fueron clave en los cambios y definiciones en relacion al rol
de los cineastas en la sociedad. El grueso de su produccion esta ligado a su actividad como director
del noticiero ICAIC, que se produda semanalmente. Esto viene a difuminar las distinciones entre
documental y otras formas de la no-ficcion, un hecho relevante para entender la produccién en

Chile a comienzos de los setenta.

Carlos Flores, uno de los cineastas jévcnes del Centro Experimenta] de la Universidad de
Chile, plantea que la influencia del cine cubano que vio en los festivales del Nuevo Cine fue crucial
para el desarrollo de una estética alternativa que se apartaba de las tendencias europeas que habian
dominado hasta entonces (citado en Salinas y Stange, 2008, p. 139). A la vez, sefiala que las pel{culas
de Alvarez demostraban que era posible conjugar la experimentacién artistica y el discurso
revolucionario en el cine (Salinas y Stange, 2008). Esta idea formaba parte de las discusiones y

definiciones de los realizadores latinoamericanos comprometidos con los cambios sociopoliticos

impulsados por la izquierda.

Por otra parte, mas alla del cine de corte politico, hay una tendencia internacional a
utilizar musica popular en lugar de las composiciones para orquesta sinfénica que caracterizaron la
llamada ¢poca de oro de Hollywood. Como describe Smith, desde mediados de los afios cincuenta
la llamada “banda sonora pop” aparecio con fuerza como una alternativa a la orquesta clasica

(Smith, 1998, p. 3).

A su vez, estos cambios a nivel cinematografico coinciden con la emergencia del
movimiento de Nueva Cancion Chilena (NCCh). Muchos documentales utilizaron ese repertorio
por su cercania tematica y politica. La NCCh, que combinaba tradiciones folkloricas
latinoamericanas con letras que a menudo reivindicaban luchas sociales y politicas de la ¢poca, se
volvio muy prominente en las bandas sonoras precisamente por esa afinidad ideoldgica con el

proyecto filmico asociado a la Unidad Popular.®

Del mismo modo que los cineastas, muchos musicos de la NCCh pertenecian a los partidos

de izquicrda, sobre todo al Partido Comunista, que tradicionalmente ha tenido una importante

¢ El surgimiento de los sellos discograficos DICAP y Pefia de los Parra hacia fines de los sesenta contribuyo a la visibilidad
de la Nueva Cancidn a través de sus discos. Sin embargo, es importante tener en cuenta que sus musicos grabaron
también para los grandes sellos de la época como RCA Victor y EMI Odeon (Schmiedecke, 2014b, p. 206). A la vez, la
musica utilizada en los documentales durante la Unidad Popular estuvo lejos de circunscribirse solamente a los nuevos
sellos.



presencia de artistas y agentes culturales. Muchos de estos musicos estuvieron involucrados en la

campana prcsidcncia] de Allende y 1ueg0 participaron activamente en el gobiel‘no socialista.

La consecuencia principal que tendri este giro en lo musical tiene que ver con el poder de

este tipo de grabaciones para producir asociaciones externas. Como sefiala Kassabian, el uso de
! . . . . . Rl ./ ./

musica preexistente en el cine es crucial en el proceso de identificacion y en la creacion de
asociaciones y signiﬁcados que trascienden el contenido de las imz’igenes (Kassabian, 2001, p- 3). Ast,
los documentalistas del periodo sacaran provecho a repertorios que rﬁpidamente evocan
signiﬁcados determinados, dia]ogando con sonoridades en boga y aprovechando convenciones y
estereotipos para comunicar con la musica en una forma mucho mas directa que con musica

original.

Una de las principalcs caracteristicas de la NCCh fue la rcintcrprctacién del folklore chileno. En
1ugar del huaso y la vida rural del valle central que habia sido central para el movimiento de Musica
Tipica desde fines de los afios veinte y que con algunos matices continud el llamado Neofolklore,
estos musicos desarrollaron una estética alternativa, integrando instrumentos de la region andina
como charangos, quenas y zampofas, se interesaron por incorporar diversos géneros de la musica
folkldrica latinoamericana y afnadieron tematicas de justicia social y discursos de los movimientos
de izquierda que buscaron representar las voces de los grupos subalternos de la sociedad (Mularski,
2014, P. xiii). Si bien es cierto tanto la instrumentacion como las tematicas de las canciones fueron
mucho mas heterogéneas al interior del movimiento, el imaginario en torno a la NCCh estuvo

marcado por esas ideas y sonoridades.

La musica de la NCCh se convirtié en un simbolo sonoro del proyecto politico de la
Unidad Popular a través de una permanente asociacion en la radio, la television y el cine7 Esto
provoco algunas criticas por un supuesto uso excesivo de esta musica en peliculas. Algunos
realizadores se quejaban de lo que consideraban un estilo hegeménico en la musica de cine de las

pc]fculas Compromctidas. En una entrevista de la época con el equipo realizador del filme

7 Una de las musicas mas iconicas asociadas al gobierno socialista es la cortina televisiva del canal 7 entre 1971 y 1973 en
que aparecia el perro Tevito acompafiado con “Charagua”, un instrumental de autoria de Victor Jara. Asimismo, el
instrumental “La partida” del mismo Jara fue compuesta originalmente para una presentacion en television de la
compatia de mimos de Noisvander en 1968 (Contreras ,1978, p. 83). Incluso en las tleimas horas del gobierno de Allende,
Radio Magallanes emitio a modo de cierre de transmisiones la cancion “No nos moveran” de Tiemponuevo, conjunto
ligado a la NCCh (Spener, 2015, p. 56)



Descomedidos y chascones (Carlos Flores, 1973), el sonidista Francisco Mazo plantea una serie de ideas
que resultan relevantes para entender el uso de la musica en el documental de esos afios:
En el cine chileno se ha abusado de la musica panfletaria, consignista. El punto de vista de la
calidad no se ha discutido. Se ha creido que solo se puede hacer un cine critico que plantea
posiciones revolucionarias usando musica folklérica en la banda de sonidos. Nosotros hemos
querido evitar esta y cuestionarla, utilizando todo tipo de musica y efectos. No limitarnos. Al

contrario, usar musica de todos lados, pero integrandola a la imagen, obligando a sonidos y efectos
a apoyar y prolongar los planteamientos de la pch’cula. (Flores, 1973, pp. 10-11)

Esta insistencia en el uso de “musica folklorica”, en una clara alusién a la NCCh, es la que
lleva a a]gunos cineastas a buscar alternativas a nivel musical. En la misma linea, el director Carlos
Flores sefiald que en lugar del folklore qucr{an “construir una banda de sonidos rica, excitante,
atractiva’ que pudicra conectar con la juvcntud (Flores, 1973, Pp- 1o-11). Dado que el foco de la
pc]fcu]a era el retraro de la juvcntud durante la Unidad Popu]ar, la inclusion de musica que pudiera
convocar a un amplio espectro de jévenes resulta muy pertinente y plantea un debate respecto a la

escasa representatividad de la NCCh entre la juventud (Mularski 2016, p- 75).

El cineasta Raul Ruiz hacia una critica similar en una entrevista en la cual cuestionaba la
hegemontia de la cultura promovida por el gobierno, describiéndola irénicamente como la “Cultura
. ) .1 .. . ~ . / .
Quilapayin” en alusion al iconico conjunto que efectivamente se habia convertido en una suerte de
modelo musical (Salinas et al., 1972, p. 9). En este sentido, cuando Ruiz realizé el documental Ahora
te vamos a llamar hermano (1971) por encargo de Chile Films, evito el uso de grabaciones de la NCCh

en favor de musica mapuche interpretada por las personas retratadas en la cinta.

Pese a las criticas, la asociacion entre la NCCh, el proyecto socialista y las luchas de la clase
trabajadora se volvieron caracteristicas. Es importante considerar que las grabaciones mas
frecuentemente utilizadas en los documentales del periodo pertenecen a los musicos mas conocidos
del movimiento como Quilapaytn, Victor Jara, Inci llimani y Angel Parra. Esta seleccién nos da
luces de que dentro del heterogéneo movimiento se privilegia una cierta estética ligada por un lado

./ 1 I . . . .

a la cancion militante y por otro a la misica instrumental asociada con el mundo andino. A su vez,
. . . ! . K] .
se saca partido a la relativa popularidad de estos misicos en contraste con figuras menos conocidas

del movimiento.

Asi, pese a las limitaciones del medio cinematografico, los cineastas fueron agentes activos
en la creacion de un imaginario sonoro de la izquicrda basado en la NCCh que ha continuado en el

tiempo.



Si bien en muchas de las peliculas no podemos hablar de una colaboracion directa pues se
utilizaron grabaciones muchas veces sin siquiera el conocimiento por parte de los musicos, resulta
pertinente la lectura de Schmiedecke (2019), quien plantea que lejos de unir a la sociedad chilena, la
NCCh Contribuyé a su po]arizacién. Como veremos en el analisis de las cintas en la siguiente
seccion, dichas grabaciones fueron utilizadas justamente como un modo de representar a la clase

trabajadora y sus demandas, en oposicion a los sectores acomodados de la sociedad.

Entre las 40 principales medidas propuestas en el programa de la Unidad Popular, la nimero 29
sentalaba que los trabajadores tendrian derecho al descanso y al tiempo libre (Corvalan, 2003).
Luego del ascenso de Allende al poder, el nuevo gobierno comenzo la construccion de los llamados
Balnearios Populares, una serie de recintos en las zonas costeras destinados al descanso de los
trabajadores y sus familias. El plan fue cjccutado en los primeros meses de 1971, COMO una accion
conjunta entre el Ministerio de Vivienda, la Corporacién del Mejoramiento Urbano CORMU, y la

Central Unica de Trabajadores CUT (Garcés, 2005, pp. 68-69).

El Ministerio de Vivienda inicid la construccion de diecisiete balnearios popu]ares, y
algunos de ellos abrieron sus puertas ya en febrero de 1971 Se implementaron tambi¢n algunas
medidas complementarias como la construccion de una piscina pﬁblica en el cerro San Cristobal,
en el centro de Santiago y la iniciativa conocida como el Tren del Turismo Popular, que proveeria
transporte para las personas y organizaciones comunitarias hacia la zona costera de Valparaiso y
Vifa del Mar (Garcés, 2005). De acuerdo con el arquitecto Miguel Lawner, director de CORMU en
esos anos, cada uno de estos centros albergaba a 500 personas. Los visitantes llegaban cada quince
dias durante los meses de verano y los Balnearios los recibian con un programa cultural y de
entretenimiento dirigidos por un equipo que incluia trabajadores sociales, animadores culturales y

profesores de educacion fisica (Lawner, 2008, p. 294).

Esta fue una de las medidas mas cangibles del gobierno, pues beneficio a la clase
trabajadora subsanando uno de los problemas concretos que practicamente no habia sido
considerado por las administraciones anteriores: el derecho al descanso. Como destaca Lawner, la
iniciativa permitio a miles de familias de escasos recursos ejercer este derecho, muchas de ellas por

primera vez (Lawner, 2008).



Uno de los principales desafios para las organizaciones involucradas en este proyecto era
podcr informar a la ciudadania acerca de esta medida. La gran escala de esta iniciativa y la
participacion de diferentes instituciones en su implementacion llevo a la produccion de tres

cortometrajes documentales para promover los Balnearios.

La Oficina de Informacion y Radiodifusion del gobierno produjo El derecho al descanso
(Silva, 1971), que podcmos interpretar como una cinta oficial realizada desde el gobicrno mismo.”
En contraste, el Departamento de Cine y Television de la CUT realizo Un verano feliz (Segovia,
1972), la cual opera como un medio de informacion para los miembros de la CUT, que eran los
principa]es beneficiarios de este programa. Finalmente, Balnearios populares (Hernandez et al., 1972)
representa un caso diferente, pues no fue cncargada por ninguna institucion, sino producida por un
grupo de aficionados que qucr{an ayudar a promover esta medida del gobierno. Por ser tres cintas
dedicadas a un mismo tema y producidas entre 1971 y 1972, €N un marco tcmpora] muy cspcc{ﬁco,
representan a]gunas de las discusiones estéticas y po]fticas del momento, y son utiles para un

. -
31’1311515 Comparado.

Este documental de I3 minutos tiene un tono informativo Yy una voz over que CXplica los principalcs
aspectos de la polftica vacacional. La cinta incluyc varias canciones y, como era habitual, hace uso
de la asociacién entre clase trabajadora y NCCh. El huayno instrumental “Gringa” de Quilapayﬁn,
que incluyc quena, charango y guitarra, retrata las vacaciones de la clase trabajadora, mientras el
sonido moderno de “Savor” de Carlos Santana, con guitarra eléctrica y organo Hammond,
. ! . . ! . .
representa los lu]os de la burguesm. La estrategia es clara: las dos clases sociales antagonicas tienen

una l’l’llﬁlSiCa CSpCCl/ﬁCEL Este contraste HCVQ 1a idca dC la lucha dC ClElSCS 31 plano dC 10 SONOro.

Sin cmbargo, hacia el final de la cinta, se producc una transformacion. Lucgo de la
. . . . «wQ ~ s » ~ .
1mplementac1on de los Balnearios, el instrumental “Soul Sacrifice” de Santana aparece mientras
vemos a las familias trabajadoras disfrutando de sus vacaciones. La musica que antes simbolizo
descanso, tiempo libre y actividades de recreacion de la clase alta, se transfiere ahora a la clase

trabajadora. La cinta comunica mediante la musica que, gracias al esfuerzo del gobierno, los

¢ CineChile.cl y la Cineteca Virtual de la Universidad de Chile fechan El derecho al descanso en 1970 pero varios elementos
de la pelicula revelan que fue realizada en los primeros meses de 1971. Se muestran los primeros Balnearios que abrieron al
publico en febrero de 1971 y en el minuto 06:07 se ve un cartel anunciando un evento que tiene lugar el sabado 7 de

febrero, que de acuerdo al calendario solo puede haber sido en 1971.



trabajadorcs Yy sus fdml]la% pUCan acccdcr al mismo goce antes l'CSCl'VleO SO]O para ]as farnlhas

adineradas.

Considerando que Carlos Santana fue un musico tremendamente exitoso en Chile en esos
~ I . . .

afios, podemos plantear que el uso de su musica en la cinta responde en parte a su popularidad, que
la volvia facilmente reconocible para la audiencia.® Su figura es un tanto ambivalente pues por un
lado se le asocia a una idea de lo latino, pero por otra, sobre todo para cierta parte de la izquierda,
el rock y las guitarras eléctricas eran vistas con sospecha por ser consideradas parte del
impcria]ismo cultural promovido por los Estados Unidos (Fartas, 2014, Pp. 139—62). Por lo tanto, en
un primer momento la asociacion entre Santana y las clases acomodadas parece responder a este
. . . I . . . abl
juicio de valor, retratando a estos sectores con una musica considerada enajenante y banal. Sin
cmbargo, cuando se la udiliza para retratar a la clase trabajadora, se ape]a mas bien a la asociacion

con la fiesta y el goce.

Este documental de 23 minutos fue producido por la Central Unica de Trabajadores CUT y, a
diferencia del anterior, no se enfoca en las contradicciones de clase sino en el goce de la clase
trabajadora como fruto de esta iniciativa gubcrnamcnta]. La cinta utiliza elementos de ficcion para
recrear la vida de un trabajador que pertenece a la CUT Y su viaje a los Balnearios junto a su
familia. Otra diferencia la encontramos a nivel del tono y estilo: mientras El derecho al descanso
mantiene un tono informativo, en este caso se busca reﬂejar el impacto de la medida en la vida de
una personay su familia. La voz over la realiza el mismo personaje, quien cuenta en primera persona

su experiencia y cxp]ica el funcionamiento de los Balnearios desde la perspectiva de un beneficiario.

La pc]fcu]a se estrend en la Universidad Catdlica de Valpara{so y ]ucgo en Santiago, como
parte de una colaboraciéon entre la CUT y Chile Films. El Departamento produjo varias cintas para
distribucion en sindicatos y organizaciones de trabajadores. Segtﬁn Carlos Fénero, su director,

tenian exhibiciones cada semana en sindicatos (citado en Montalva, 2015).

Un verano feliz incluye canciones y piezas instrumentales de artistas de la NCCh como
Victor Jara, Charo Cofré e Inti Illimani, tres temas de la banda de rock-fusion Los Blops y un tema
instrumental estilo easy listening. La musica funciona como un modo de categorizar las actividades

que se presentan en pantalla. Cuando vemos a la gente disfrutar de la playa o en juegos, escuchamos

9 Cuatro de sus singlcs y sus LPs Santana (1969) y Abraxas (1970) estaban entre los discos mas vendidos en Chile durante
1971 (Ramona 9, 24 diciembre 1971, p. 14).



musica pop-rock, mientras que cuando se presentan cuestiones de trabajo o informacion relativa a

las polfticas gubcrnamcnta]cs, escuchamos NCCh. La puntuacién es muy precisa, lo que evidencia
. . ! . W ” “ 4 . ”

su intencion. Por e]emplo, cuando el narrador comenta: “fuimos a la playa entra “Atlantico” de Los

B]ops, que producc un clima de rc]ajo y disfrute (Figura 1). Esta es una pieza instrumental donde la

flauta toca una melodia acompaﬁada por una guitarra acustica de 12 cuerdas, piano, bajo y bateria.”
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La progresion de acordes principal, I-bIII-bVII-I, es sugerente porque evita el acorde
dominante creando una secuencia armonica sin grandcs tensiones. A su vez, la melodia inc]uyc
varias notas largas y un ritmo que evita los tiempos fuertes del compas evocando nuevamente la
idea de relajo y disfrute.” Luego de algunos planos en que vemos la playa, personas nadando, nifos
jugando con arena y otros elevando un volantin, comienza una escena en la cocina del Balneario.
Vemos cocineros preparando y sirviendo comida a los visitantes mientras oimos el comienzo de
“Tatati”, una pieza instrumental de Inti Illimani, en que el tiplc colombiano toca una melodia,
acompanado por charango, guitarra y bombo legiiero. La armonia de la pieza, que abre con un
acorde dominante séptima (B7) que resuelve a la tonica (Em), crea un sentido de estabilidad en
diz’l]ogo con la imagen de los comensales atendidos por los cocineros. Sumado a esto, la percusién
de ritmo constante que evita acentuar el tiempo fuerte del compas hace eco de las convenciones de
musica marcial o de héroes en el cine (Kalinak, 1992, p. 193). Se produce asi un sentido de esfuerzo y
heroismo que refuerza el retrato de los cocineros, destacando este aspecto de los Balnearios que es

proveer de buena alimentacion a sus visitantes (Figura 2).

" Este tema aparecid en el album Los Blops (1970), y su ticulo sugiere una asociacién con el oceano atldntico, lo cual puede
ser una razon adicional para incluirla en este retraco de las vacaciones en el mar.
" Tagg y Clarida (2003) situan la progrcsién [-bITI-bVII en un grupo de patrones armonicos utilizados en el rock que

evitan el “paradigma clasico del circulo de quintas” (pp. 661-662).
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De modo similar, en una secuencia en que ninos juegan en la playa, escuchamos otra picza
de Los Blops. En este caso es “La muerte del rey”, una alegre melodia en guitarra que se va
repitiendo con pequefios cambios en la instrumentacion. Pero volvemos a oir “Tatati” cuando

.-~ . ./ ! .
vemos a un nino llorando. Al comienzo no parece haber una conexion clara entre la musica y la
. ! . .~ .
imagen, pero pronto vemos al pcrsonal meédico que se hace cargo del nifio mientras el narrador
explica que los Balnearios tienen un centro médico en donde las personas pucdcn ser tratadas en
caso de una emergencia. Nuevamente la musica de la NCCh contribuyc a resaltar el trabajo de los
meédicos y la preocupacién de quienes implementan los Balnearios por cubrir todas las necesidades
de sus visitantes. La musica trabaja para recordar a la audiencia que el plan del gobicrno esta muy

bien disefiado.

Si bien la cinta no retrata el enfrentamiento de clases explicitamente como El derecho al
descanso, si distingue entre dos tipos de musica, una que simboliza el ocio y el goce y otra que
representa el trabajo y las medidas del gobierno socialista. La misma estrategia aparece luego en
una escena en que vemos al protagonista y su esposa paseando de la mano por la playa mientras se
escucha “Los momentos” de Los Blops. De pronto hay un corte y vemos varios buses en los que los
visitantes se disponen a volver a sus hogares. El instrumental “La Partida” de Victor Jara entra

recordando que el transporte es tambi¢n parte del plan de descanso implementado por el gobierno.

La categorizacion de actividades con géneros musicales especificos aparece nuevamente en
una secuencia en que oimos el easy-listening. Es de noche y vemos un gran comedor. Las personas
estan cenando. Algunas de ellas rien a la camara cuando notan que estan siendo filmadas. Luego de
la cena, comienza una fiesta y la camara nos muestra algunos nimeros artisticos que se presentan al

! . . .- .
publico: una mujer que canta, un nifio recita un poema, una banda de rock tocando y una obra
teatral. La secuencia finaliza con una serie de planos de la gente bailando como la expresion mas
clara y significativa del disfrute en los Balnearios. La musica easy-listening sirve para retratar la
o/ ~ . . ! . . !
recreacion de forma similar a las musicas de los Blops usadas anteriormente, pero con un caracter

mas vivo y bailable.



La produccién de la cinta Balnearios populares tiene un origen particu]ar. Sus realizadores eran un
grupo de estudiantes cuyo primer proyecto fue esta pelicula para contribuir en la difusion de esta
medida del gobierno.” Luigi Hernandez (2018), uno de los directores, recuerda que para llevar a
cabo el proyecto recibieron apoyo logistico de la CORMU vy financiero y técnico del Centro

Experimental, que incluyo cinta, camaras y postproduccion.

Balnearios populares propone un estilo muy similar a El derecho al descanso: un tono
informativo, la voz over que explica el funcionamiento de los Balnearios y los esfuerzos del gobierno
para implcmcntar el plan. A su vez, recurre a la misma estrategia narrativa de la oposicién entre la
burguesia que disfruta de sus vacaciones y la clase trabajadora que no puede costearse un descanso
digno. Sin embargo, en términos de musica y sonido, Balnearios populares tiene dos elementos
distintivos: entrevistas en audio a los visitantes de los Balnearios, quienes ofrecen su opinién y

experiencias respecto a la polftica gubcrnamental y la ausencia de musica asociada con la NCCh.

Las entrevistas Contribuycn a crear un sentido de autenticidad, pues a diferencia de las
otras cintas, aqul’ se presenta no solo informacion ni recreaciones sino las voces de los beneficiarios.
Los entrevistados no aparecen en pantalla, pero los escuchamos en voz en off. De este modo la cinta
provee evidencia del éxito de los Balnearios desde la esfera sonora. Como p]antea Mary Ann Doane
en su fundacional escrito sobre la voz en el cine:

“Voz-oft” refiere a instancias en que escuchamos la voz de un personaje que no es visible dentro del

plano. Sin embargo, la pelicula establece, por medio de planos previos u otras determinantes
contextuales, la “presencia” del personaje en el espacio de la escena, en la diégesis. El/Ella esta

»

“justo ahi”, “mas alld del plano” en un espacio que “existe” pero que la camara eligié no mostrar.
(1980, p. 37, trad. del autor)

Balnearios populares no entrega pistas precisas sobre la identidad de estas personas
entrevistadas pero el contexto indica que son algunas de las que aparecen en pantalla disfrutando
de los Balnearios o “mas alla del plano”, como sugiere Doane (1980). Si bien la razén mas probablc
para utilizar solo el audio de las entrevistas es que sus realizadores no contaban con equipos de

. . Ii . el . / . .
sonido sincronico, esta dificultad se convierte en una caracteristica narrativa pues las voces dan
acceso al testimonio de las personas retratadas disfrutando los Balnearios desde la esfera sonora.

Incluso, siguiendo a Chion (1999), podcmos suponer que, si los entrevistados aparecieran en

2 El grupo uso el nombre de Frente de Cineastas Revolucionarios FCR, un acronimo que recuerda las organizaciones de
trabajadores que promovia el MIR. De hecho, un grupo de cineastas del MIR fundd por esos afios el Frente de
Trabajadores Revolucionarios del Cine (Molina, 2014). Sin embargo, el FCR no estaba ligado al MIR y su nombre parece
responder mds bien al entusiasmo politico del momento.



pantalla, el efecto no seria tan poderoso, pues sus voces estarian inexorablemente ligadas a la
persona que habla, mientras la voz sola adquicrc una fuerza Cspccial que viene a simbolizar a]go

mas grande.

En cuanto al uso de la musica, la cinta sigue la estrategia de las otras peliculas en cuanto al

uso del rock y el pop para representar el tiempo libre y el goce. Al preguntar a Luigi Hernandez
< ! . ~ ! . « I . 4 /. ” « .
(2018) por la seleccion musical sefialo que intentaron usar “musica sin afan politico” para “cambiar
el modelo™ En otras palabras, evitar la recurrencia del repertorio con claras connotaciones politicas
como la NCCh. Asimismo, agrega que la intencion era “dar una cuota de alcgrl’a y cncrgl’a” con la
! . . . .

musica. Estas ideas resuenan con las criticas antes mencionadas respecto a la preponderancia de la

NCCh en el documental politico de aquellos afios.

Al igual que Un verano feliz, Balnearios populares utiliza tambi¢n un easy-listening, en este
caso una version instrumental de la balada “It hurts to say goodbyc” compuesta por Arnold Goland
en 1966. Este arreglo incluye trompeta, guitarra eléctrica, bajo, bateria, teclado y cuerdas frotadas
(Figura 3)."‘ El tema aparece en varias ocasiones mientras vemos personas nadando, otras jugando
futbol y voleibol, planos de las cabanas, grupos de personas cenando y finalmente en el show de
variedades ofrecido a los visitantes tal como vimos en Un verano feliz. Con una melodia que se
mueve sobre todo por grados conjuntos, sin grandes intervalos ni alteraciones, sumado a una
armonia que va abriendo breves modulaciones que resuelven al tono de origen, la misica crea un

clima de tranquilidad y alcgrl’a que realza el disfrute de los veraneantes.
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La cinta evita el uso de musica asociada con la NCCh, pero toma grabaciones de otras

musicas de raiz folkldrica: una tonada instrumental y una cueca. Estos géncros han sido

% “Tt hurts to say goodbye” fue grabada en 1966 por la cantante Margaret Whiting como una balada. En los afios siguientes
se realizaron varias grabaciones de esta cancion, entre las que destaco la del director de orquesta francés Claude Vasori
conocido con el seuddnimo Caravelli. Esta version instrumental, mucho mas rirmica que la balada de 1966, es la que més
se asemeja a la utilizada en Balnearios populares. Sin embargo, no he podido encontrar informacion precisa sobre qué

. 1. .
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comunmente asociados con sentimientos nacionalistas e identitarios en el cine chileno.* De este
modo, se opta por un sentido de identidad nacional en lugar de la identidad de izquierda que
podria sugerir la NCCh. Podriamos plantear que los realizadores buscaron representar a un sector
mas amplio de la sociedad, no necesariamente conectado con la cultura de izquierda. Aun asi, es
importante destacar que la letra de la cueca incluida al final de la cinca cxp]icita su apoyo al

gobierno de la Unidad Popular.”

Tal como en Un verano feliz, la fiesta posterior a la cena en los Balnearios es prcscntada

como el climax del disfrute de sus visitantes. Aqul’, sin Cmbargo, no se utiliza el easy—listem'ng sino la
. “ ) / . ”

cueca, que aparece cuando el narrador menciona que “el folklore esta siempre presente” en las

actividades de los Balnearios. La camara muestra parejas bailando, dos hombres tocando guitarras y

otras personas aplaudiendo. La letra dice “Que viva el afio 70, con el triunfo Popular”. Vemos

algunos planos mas del baile y el disfrute antes de los créditos finales y la cueca continta hasta el

fin de la cinta.

En términos generalcs, la cinta conecta con las ideas de la Unidad Popu]ar, celebrando la
. . . . . I . . I .
iniciativa de los Balnearios, pero su musica se aparta de las narrativas mas convencionales del
documental politico de la época. El uso de géneros como la cueca y la tonada no es comin en las

/ . . . . . /.

pehculas asociadas con la 1zqu1erda, precisamente porque sus realizadores eran cricticos del
sentimiento nacionalista y las nociones identitarias asociadas a estos géneros. La ausencia de musica
de la NCCh ubica a esta cinta entre un pequeno grupo de producciones comprometidas con la

Unidad Popular que evitaron este repertorio en bisqueda de otras asociaciones a nivel musical.

La musica jugo un rol crucial en los discursos propuestos por los documentales ligados al proyecto

de la Unidad Popu]ar sugiricndo interpretaciones que trascienden el contenido visual y
. . . . . . . o/ ! .

proponiendo ideas y asociaciones a la audiencia. La oposicion de géneros musicales para crear

distinciones de clase y posicionamiento politico aparece como una téenica clave en el periodo.

Pop/folklore foraneo/local, burgueses/trabajadores fueron algunas de las dicotomias que orientaron

estos discursos.

El giro desde musica especialmente compuesta hacia grabaciones preexistentes respondio a

una serie de cambios en los lenguajes cinematograficos de la época, asi como a cuestiones

 Para un anadlisis del uso de estos géneros en los comienzos del cine sonoro chileno ver Farias (2018).
g r
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5 Segtin sefiala Hernandez (2018) esta cueca tirulada “Que viva el afio 70” fue interpretada por un conjunto folklorico de la
g 7 F F )
ciudad de San Fernando.



contextuales. Por un lado, la urgencia de la contingencia que CXig{a un ritmo mas acelerado de

produccién y por otro las transformaciones a nivel continental que los cineastas del Nuevo Cine

Latinoamericano ya habian Cmprcndido y que inﬂuycron a los realizadores locales. Finalmente, el
. ! . . ~ / . ! . ! .

giro mas ampho que las cmcmatograhas hegemomcas ya venian cxpcrlmcntando en términos de

buscar a]tcrnativas a la orqucsta sinfénica y las partituras Compucstas CXpTCSZlantC para las cintas.

El poder simbolico de la musica preexistente se convirtio en un medio ideal para
. . . . P . ! i . . 1 (>
comunicar ideas a la audiencia en un contexto en que la po]mzacmn de la practica cmematograhca
! = . ~ ~ . ! . .
requeria esfuerzos por promover mensajes de forma eficiente, a pubhcos diversos no
necesariamente familiarizados con las sutilezas del lenguaje audiovisual y en espacios no

convencionales.

Es importante notar que la historiograﬂa y los estudios del cine chileno han privi]egiado el
estudio de cintas que retinan ciertos criterios artisticos de Vanguardia, mientras pch’cu]as mas
sencillas y funcionales como las aqu{ estudiadas, suelen ser pasadas por alto. Sin cmbargo,
considerando los trabajos del cubano Santiago Alvarez Yy su importancia para el Nuevo Cine
Latinoamericano, cabe destacar que el cine politico del subcontinente estd inexorablemente ligado
a estos otros modos de produccion como noticieros, peliculas de encargo, cintas informativas o
educacionales. Enmarcadas en estos modos, las tres pel{culas analizadas aqu{ ofrecen perspectivas
novedosas e interesantes para el estudio del documental durante la Unidad Popular ya la vez son

representativas del grueso de la produccién.

La importante alianza entre documental politico y NCCh conectd dos procesos que
corrian en carriles paralelos, permitiendo un refuerzo mutuo a nivel discursivo. Sensibilidades y
preocupaciones similares entre musicos y cineastas contribuyeron a establecer esta conexion entre
estos dos campos artisticos. Si bien la NCCh estuvo lejos de ser masiva y ostentar una gran
popularidad, la afinidad estético-politica del movimiento con los cineastas que apoyaban al
gobierno socialista se tradujo en una permanente asociacion entre dicha musica, la izquierda, la
clase trabajadora y el proyecto politico de la Unidad Popular. Estas cintas representan el comienzo
de una asociacion que continué en el tiempo y se profundizé durante los afios de exilio de musicos

y cineastas.

Sin embargo, la utilizacion de musica preexistente no estuvo limitada a la NCCh y como
hemos visto, géneros como el rock, el pop, el easy-listening fueron utilizados también como modos

de crear determinadas asociaciones y discursos sociopoliticos. Si bien la NCCh tenia ya una



asociacion mas explicita con las ideas de la izquierda, otros géneros fueron usados estratégicamente
por los realizadores para simbolizar otras ideas y valores. Como el analisis de las cintas demuestra,
el rock y el pop fueron simbolos del ocio y el disfrute mientras la NCCh mantenia su asociacion
con el gobierno socialista y el trabajo. Estas definiciones respondieron tambi¢n a la mirada que
parte de la izquicrda tenia de estos géneros forancos considerados como parte del impcria]ismo

Cu]tural.

J

Llama la atencion el uso de piezas instrumentales de musicos de la NCCh como “Gringa’
de Qui]apaylﬁn, “Tatati” de Inti Ilimani y “La partida” de Victor Jara, pues deja de manifiesto que
las asociaciones de este repertorio con el proyecto socialista trascienden con creces el mero
contenido de las letras. Los elementos timbricos, la instrumentacion y el caracter de las piezas son

! . . . . . . !
en s1 mismas productoras de sentido y permiten a la audiencia establecer una conexion con las
ideas de la izquierda, aunque no existan palabras de por medio. De hecho, es probable que las piezas
instrumentales hayan sido mas utiles en términos cinematograficos pues la letra de las canciones
ancla las imdgenes al significado especifico de las letras, mientras las instrumentales dejan la
. ./ ! . . . . . . I
interpretacion mas abierta, pero traen este imaginario sonoro de la Unidad Popular y contintan,

por tanto, siendo profundamente politicas.
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