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En el libro Teorias del cine documental chileno: 1957-1973 (Corro et al. 2007), los autores
sostienen que la aparente diversidad temdtica y retdrica de las peliculas del periodo y de las
diversas instituciones productoras se unifica en el interés por lo que se transforma, lo que
se desarrolla, lo que se manifiesta como proceso. Los procesos mas demandantes del interés
cinematografico documental en Chile en ese periodo son los procesos de transformacion
estructural, y, en cierta forma, ideoldgica de la nacion y el estado. Transformacion primero
del estado, transformacion estructural, luego transformacion de la nacion y transformacién
ideoldgica, como prop6sito de mds largo aliento. Tal vez se pueda establecer la relacion al
revés si consideramos que para ver, para comprender lo real como un proceso, la concien-
cia misma debe predisponerse para el movimiento, el espiritu debe descomponer unidades
en partes, organismos en sistemas, en sistemas con relaciones de diverso tipo, oposiciones
permanentes, dialécticas que se resuelven mediante sintesis, es decir que concluyen, o mejor,
y para no contradecir la expectativa de dinamismo perpetuo de los sistemas culturales, que
pasan a otro modelo de relaciones.

La estructura retérica mds propicia para dar cuenta de las transformaciones es el montaje.

Reconsideremos qué significa este recurso. A nivel productivo audiovisual se trata de la
operacion de seleccion, armado u ordenamiento de un material filmado (o grabado) con
el objetivo de construir la version definitiva de un filme. La definicién del montaje como
ordenacién narrativa y ritmica de los elementos objetivos del relato, enfatiza sus posibi-
lidades retoricas. A través de él se ordenan las acciones que constituyen una historia no
s6lo para abreviar las largas duraciones existenciales, literarias e historicas y adecuarlas
al tiempo cinematogréfico, a su brevedad, estandarizada por razones econémicas y de
costumbre receptivo-perceptiva, sino que especialmente para que la articulacion de esas
acciones, particulas dramadticas, de esos cuadros visuales vivos, adquiera una organizacién
dindmica, formalmente expresiva, ritmicamente compuesta por las confrontaciones entre
cortes existenciales con duracion diversa, con velocidades interiores afines o contrastan-
tes, con espacios semejantes o diferentes segun las cualidades figurativas, las cantidades y
ordenamientos de elementos en su interior.

En el cine de montaje, la especificidad del sentido dramatico, el tono emotivo, y la
intensidad de los conflictos depende mds que de la apropiada segmentacién del relato en
secuencias y planos ajustados narrativamente, de la organizacion de la serie de las dura-
ciones de éstos y de una articulaciéon que afectivamente ascienda y descienda, que acelere y
desacelere, y que valore las acciones criticas mediante la disposicion precedente y sucesiva
de situaciones pausadas, acciones morosas. En el montaje se advierte que el sentido es
efecto del tiempo y del cambio.

Las doctrinas que relacionan la identificacion del potencial discursivo y representacional
del cine con la hegemonia y eficacia del montaje son las mismas que interpretan el montaje
como una aplicacion narrativa y estética de la conciencia simultdnea del mundo propia del
burgués de comienzos del siglo XX!.

1 Los fil6sofos e historiadores de influencia marxista como Walter Benjamin o Arnold Hauser, discipulo éste
de Giorgy Lukacs, interpretan la reflexividad de la conciencia burguesa en el montaje identificando en ello la
retorica del gusto por la sustitucion, o la nivelacion materialista de hombres y cosas en los planos que sucesi-
vamente se articulan como sistemas pldsticos en tension. Desde una perspectiva ideoldgica comun, pero mas
sensible a la pretension burguesa de sintesis, el célebre guionista del Neorrealismo italiano Cesare Zavattini
sefiala en su texto Tesis sobre el Neorrealismo, que: en cuanto al estilo, en sentido estricto, me parece tipico
del neorrealismo el caricter analitico de la narracion, en oposicion al sintetismo burgués: sentido analitico
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mediante planos fijos, o en el mejor de los casos, a través de panordamicas, y con carteles
en francés. Seguramente la pelicula estaba destinada a su exhibicion en el extranjero en
representaciones diplomaticas de Chile.

Las filiaciones entre el filme y la conciencia burguesa como conciencia modernista se
reconocen por la naturaleza de los objetos, efectos institucionales representativos de un
estado occidental y moderno, de una democracia, de una nacién ilustrada, bien provista
tecnoldgica y militarmente, culta segin los canones académicos. El caracter heredado de
ese discurso, su mimetismo, el disfraz de nacién europea, hace que la pelicula sea espe-
cialmente cerrada, despoblada y rigida. Los planos en general son cerrados, abarcan sélo
el edificio, el monumento, puesto que es probable que los espacios contiguos no dieran
cuenta de la continuidad de lo moderno, sino que mas bien prolongaran esa esquirla de
modernidad hacia un llano pre-moderno, una ciudad baja colonial con techos de tejas, con
carretas de bueyes y una que otra altura de campanario. La desolacién se debe a que no
aparecen personajes en los paisajes, no hay pueblo habitando esos parajes, seguramente
por la misma razén anterior, porque las apariencias del pueblo chileno no pueden pasar
por europeas como si pueden hacerlo las fachadas de los edificios publicos. La rigidez se
debe a la limitacion del montaje que no es otra cosa que la compaginacion de las vistas en
funcién de un criterio que verifica en la capital la existencia de representaciones de diversas
entidades ilustradas: edificios publicos del gobierno, de la educacion, del comercio, de la
cultura, de los transportes, monumentos patridticos, fiestas ciudadanas, desfiles militares,
ejercicios ecuestres.

En esta interpretacion la clausura y la desolacion serian causas de la rigidez del mon-
taje, o mas bien de la inexistencia de este recurso si lo concebimos como una elaboracion
formal de la compaginacion. El encierro del plano dijimos que corresponde a la desigual
distribucion de la modernidad material en el espacio. La presencia de lo nuevo no es amplia,
no se ha difundido por todo el ambito urbano, mas bien lo contrario. Y la soledad resulta
de la intencion de despoblar el espacio de elementos raciales, sociales, no identificados con
la poblacion caracteristica de los enclaves modernos. Las imagenes de Santiago 1920, por
esta disposicion, tienen una lentitud de tiempo real, a veces de imagen fija. Recordamos
dos planos cargados de dinamismo cuyas fuentes méviles son vehiculos motorizados, el
agente dinimico moderno por excelencia. Una de ellas corresponde a un desfile de autos
durante un carnaval de primavera, el otro es una vista en picada de la fachada y los esta-
cionamientos de la estacion Mapocho. En la primera imagen el movimiento es lento por
efectos de la muchedumbre enfiestada y en la segunda ademds de autos que entran y salen
algunos tranvias atraviesan horizontalmente el encuadre. Pese a esos elementos moéviles
no podria ser calificado el plano como dindmico.

En relacién con los dinamismos espectaculares del cine de género hollywoodense, y de
los movimientos monumentales, épicos del cine realista soviético, ambos efectos del mon-
taje, de diversas doctrinas y estrategias de éste, pero, en suma, efectos de ese dispositivo,
el cine chileno hasta fines de los cincuenta es lento, rigido. La timidez relacional de sus
representaciones, la linealidad de sus estructuras, y la morosidad de sus formalizaciones
dramdticas y plasticas creemos que se debe a una cuestion de orden histérico paradigmatico,
o geopolitico: que hasta entonces el medio revela una escasa evidencia y conciencia material
de la modernidad circundante, y, como caso particular de ello, una reducida cantidad de
elementos dindmicos en el espacio préximo.

Antes nos referimos al largometraje El Hiisar de la muerte (1925) de Pedro Sienna,
y lo hicimos para sefalar efectos de proximidad realista entre los elementos dramdticos
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terrenos urbanos para la edificacion de éstas, la nacionalizacién de las materias primas pro-
ductivas y la democratizacion de las universidades, constituyen un referente caracterizador
o legitimador de los diversos proyectos gubernamentales. Esa legitimacion es un fendémeno
de autoconciencia, de auto-reconocimiento, de auto-contemplacién, y de representacion
discursiva que cuenta con los antiguos y nuevos medios audiovisuales para su ejecucion.
Antiguo el cine, nueva la television.

El cine, especialmente el documental, registra muchos de los procesos sociales nom-
brados y distingue, como su nuevo protagonista, a las masas, al pueblo, insertindose mds
efectivamente en la realidad a través de ese expediente dramatico.

La television, que también irrumpe, a través de la Pontificia Universidad Catolica de Chile,
y Catoélica de Valparaiso, en el afio 1959, dara inicio a su gestion de paradojal contribucion
a la movilidad y fijeza del mundo y de las conciencias multiplicando las representaciones de
lo real, ampliando y diversificando sus centros de accion, y restringiendo progresivamente
toda disposicién existencial y cultural a la de la novedad, y mas tarde, del consumo*.

Desde el tiempo de Las Callampas, de Rafael Sdnchez y Mimbre de Sergio Bravo, am-
bos documentales de 1957, hasta 1973, el cine chileno se identificara retoricamente con el
montaje puesto que a través de él no s6lo se expresa la inusitada y conflictiva multiplicacién
de las posibilidades de organizacion tedrica y prictica de la vida individual y especialmente
de la colectiva, sino que ademas se manifiesta el cambio como un valor y el sistema como
el principio estructural de todo.

En las comprensiones del montaje como forma dominante en la retérica del cine de los
Sesenta y del Nuevo cine chileno se distingue sistemdticamente la funcion de la dialéctica:
simbdlica, ideoldgica y material. La clase alta enfrentada con las clases populares o con
la clase obrera, lo estatico opuesto a lo dindmico, lo natural a lo artificial. Estos atributos
y defectos forman parte de la figuracion de lo simultineo como tensién conflictiva entre
términos sociales y culturales o como elementos contiguos, contradictorios pero indiferentes
entre si, enajenados. La simultaneidad y la dialéctica se expresan en el montaje paralelo y
la resolucién de los conflictos en el montaje ascendente. Ejemplos excepcionales de estas
estructuras se encuentran en los documentales Venceremos (1970) de Pedro Chaskel, en
Descomedidos y Chascones (1972) de Carlos Flores, y a nivel de largometrajes argumen-
tales, y mediante una estructura de compaginacion de planos y secuencias mds largas en
su alternancia, en Morir un poco de Alvaro Covacevic (1967), 0 en Largo Viaje de Patricio
Kaulen (1967). Estas formas son representativas de aquella comprensién orgdnica y binaria
de la realidad que caracteriza a muchas teorias del montaje. Las mds importantes de éstas
como la del proto-cine hollywoodense, identificado con la obra y estrategias de D.W. Griffith,

4+ Sobre la identificacién progresiva del cine chileno con el movimiento, el cambio, el conflicto y el sistema, como
una asimilacién de las extrovertidas y mas conflictivas dindmicas de la historia y con el aumento material,
técnico, industrial, poblacional del movimiento y la velocidad en el espacio de lo contingente es posible asi-
milar como analdgica la interpretacion que hara Gilles Deleuze de la presencia inusitada y central de imagen,
cambio y movimiento en las reflexiones sobre el estatuto de la conciencia en las obras de Husserl y Bergson,
postulados cercanos entre si que contradicen lo que venian sosteniendo las filosofias y sicologias idealistas
y empiristas hasta ese momento: cada uno lanzaba su grito de guerra: toda conciencia es conciencia de algo
(Husserl), o mds aun, toda conciencia es algo (Bergson). Es indudable que muchos factores exteriores a la
filosofia explicaban que la antigua posicion se hubiese vuelto imposible. Eran factores sociales y cientificos
que ponian cada vez mis movimiento en la vida consciente, y cada vez mds imagenes en el mundo material.
¢Como no tomar en cuenta entonces al cine, que a la sazon estaba en sus preambulos y que llegaria a aportar
su propia evidencia de una imagen movimiento? (Deleuze, 2008: 88).
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Concibi6 la composicion de las imagenes-movimiento como una organizacioén, un organismo,
una gran unidad orgdnica. Su gran hallazgo fue ese. El organismo es ante todo una unidad
en lo diverso, es decir, un conjunto de partes diferenciadas: estan los hombres y las mujeres,
los ricos y los pobres, la ciudad y el campo, el Norte y el Sur, los interiores y los exteriores,
etc. Estas partes son tomadas en relaciones binarias que constituyen un montaje alternado
paralelo donde la imagen de una parte sucede a la de otra de acuerdo con un ritmo [...] es
preciso también que las partes actien y reaccionen unas sobre otras, para mostrar de qué
modo entran en conflicto y amenazan la unidad del conjunto orgénico, y a la vez de qué modo
superan el conflicto o restauran la unidad (Deleuze, 2008: 52-53).

Pasemos de inmediato a lo esencial de la definicion del montaje en la escuela soviética:

Eisenstein sustituye el montaje paralelo de Griffith por un montaje de oposiciones;
el montaje convergente o concurrente por un montaje de saltos cualitativos (“montaje a
saltos”). Toda clase de nuevos aspectos de montaje se conjugan en él, o mds bien fluyen
de él en una gran creacién, no sélo de operaciones practicas, sino de conceptos tedricos:
nueva concepcion del primer plano, nueva concepcion del montaje acelerado, montaje
vertical, montaje de atracciones, montaje intelectual o de conciencia... Nosotros creemos
en la coherencia de este conjunto orgdnico patético; y aqui radica sin duda lo esencial de
la revolucion de Eisenstein: €l dota a la dialéctica de un sentido propiamente cinematogra-
fico, arranca al ritmo de una sola evaluacién empirica o estética, como sucede en el cine
de Griffith, concibe el organismo como algo esencialmente dialético (Deleuze, 2008: 61).

No serd en las primeras peliculas de Bravo donde veremos presentes estas doctrinas,
que concurren en la concepcion orgdnica de la realidad social pero que se distinguen en la
resolucion de sus conflictos, puesto que en Griffith la estabilidad se recupera tras las con-
frontaciones de los términos individuales en el duelo y Eisenstein, que concibe el conflicto
de los términos como el modo especifico e inevitable de su relatividad sistemdtica, deriva
de las luchas colectivas aquel “salto cualitativo” que es la variacién del “Todo”.

Los materiales del montaje, como materiales dramaticos, componentes sociales indivi-
duales e institucionales, aparecen, al menos en las peliculas de Bravo que, por ahora, son
relativamente accesibles, como Banderas del pueblo (1965), filme de apoyo propagandistico
a la candidatura presidencial de 1964 de Salvador Allende.

La pelicula no presenta duelos, esquiva la forma predominante de la representacion de
las dialécticas politicas y sociales al final de la década, que es la de exponer en el montaje
paralelo las contradicciones de las realidades que viven ricos y pobres, como en aquella
impresionante secuencia de ese otro documental identificado con los ideales de la Unidad
Popular, Venceremos, en que Chaskel nos presenta por un lado a los burgueses y sus perros
en un certamen de adiestramiento y belleza canina y por otro lado vemos la apariencia de
varios recién nacidos raquiticos en una maternidad. Banderas del pueblo es una pelicula que
mas bien ignora la figura de las oligarquias y se propone hacer del pueblo el protagonista
tnico de la historia, historia que se identifica con el devenir de Chile mismo. Banderas
del pueblo es la reescritura de la historia de Chile, desde la perspectiva de la izquierda, en
funcion de sus acciones y procesos. Pese a esto no esta exento el conflicto de clases de la
retorica del filme, mas bien lo contrario, se expresa intensivamente en el comienzo para
dejar sentado el precedente que el antagonismo o la beligerancia es uno de los motores del
movimiento de la Nacién.

Nos referimos a la obertura de fotomontaje de la pelicula. Las imdgenes fotograficas,
seguramente de origen periodistico, presentan mediante oposiciones de planos generales
y primeros planos una lucha callejera entre manifestantes y la fuerza publica, la que no se
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de la férmula griffitheana, que por lo demads tenia sentido no desatender del todo puesto
que se trata de la primera pelicula que Bravo hace, en teoria, para conquistar los favores
ideoldgicos de un publico masivo, estaban las poéticas elementales, como metaforas de
ilustracion doctrinal, tipicamente eisensteniana, y esas pequefias y marginales figuraciones
de cosas y cortes formales, materiales, sociales, desestimados por el cine: el pdjaro enjau-
lado, el violinista, la gente en las fachadas de las casas, un grupo que gravemente mira en
plano medio hacia la parte baja del encuadre, como mirando a un muerto que nunca se ve.

En el libro Teorias del cine documental chileno: 1957-1973, ya en la introduccion los
autores establecen las afinidades objetivas entre la valoracion que hace el cineasta ruso
Dziga Vertov del intervalo en el montaje y el tratamiento que dardn estos cines a nuevos
objetos y sujetos sociales, desatendidos por la tradicion representacional, como motivos
intervalicos propicios para la ampliacién de la conciencia cinematografica chilena. Esas
pequenas formas de la realidad que distinguimos en el montaje de Las banderas del pue-
blo, ingravidas y contingentes a la vez, son el material intervédlico de Bravo, partes de su
comprension sistemdtica y mecanica de lo existente:

La originalidad de (Dziga) Vertov, estriba en la afirmacion radical de una dialéctica de la
materia en si misma [...] no hay duda de lo que Vertov mostraba era al hombre presente en
la naturaleza, sus acciones, sus pasiones, su vida. Pero si trabajaba con documentales y noti-
ciarios, si recusaba drasticamente la puesta en escena de la naturaleza y el guion de la accién,
era por una razon profunda. Mdquinas, paisajes, edificios u hombres, poco importaba: cada
uno hasta la campesina mds encantadora o el nifio mds conmovedor, se presentaba como un
sistema material en perpetua interaccion. Eran catalizadores, convertidores, transformado-
res que recibian y devolvian movimientos cambiando su velocidad, su direccion, su orden,
haciendo que la materia progresara hacia estados menos probables, realizando cambios sin
comin medida con sus propias dimensiones. No es que para Vertov los seres fuesen maqui-
nas, sino que mds bien las mdquinas tenfan corazén y “corrian, temblaban, se sobresaltaban
y echaban chispas” como también podia hacerlo el hombre, con otros movimientos y bajo
otras condiciones, pero siempre en interaccién unos con otros. Lo que Vertov descubria en el
noticiario era el nifio molecular, la mujer molecular, la mujer y el nifio materiales, tanto como
los sistemas o denominados mecanismos o miquinas. Lo importante eran todos los pasajes
(comunistas) desde un orden que se deshace hacia un orden que se construye pero entre dos
sistemas o dos Ordenes, entre dos movimientos, estd necesariamente, el intervalo variable.
En Vertov, el intervalo de movimiento es la percepcion, el vistazo, el ojo. Pero el ojo no es el
del hombre, demasiado inmévil, sino el ojo de la cdmara —es decir un ojo en la materia, una
percepcion tal que estd en la materia, tal que se extiende desde un punto en que comienza
una accién hasta el punto al que llega la reaccidn, tal que llena el intervalo entre ambos,
recorriendo el universo y palpitando a la medida de sus intervalos (Deleuze, 2008: 64-65).

La conciencia, que establece relaciones argumentales y formales en Las Banderas del
pueblo, trata a las miquinas, los paisajes, los edificios y los hombres, como un sistema
material en perpetua interaccion. Mientras se ejercita esa conciencia en el montaje narrativo
o de ideas, practicando con sentido materialista una inusitada version del devenir histérico
de Chile, en la practica de la disponibilidad de los materiales es ella misma la que se conoce
como libre para ensayar atin en ese dmbito de lo politico las posibilidades plasticas de las
formas cinematograficas.

En Las Banderas del Pueblo en el minuto 7 con 11 segundos el director incorpora la
imagen de lo que parece ser el reflejo, naturalmente invertido sobre la superficie de un
rio, de un arbusto, o de un drbol, acaso de un espino o de un algarrobo. Inmediatamente
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cine como factor caracterizador de teorias cinematograficas, distinguen entre materias pri-
mas existenciales, por ejemplo, el mundo histérico o el mundo de lo imaginario, y materias
primas fenoménicas, por ejemplo, el movimiento, la luz, el color. En virtud de esta doctrina y
de esa filiacion intermedial o interdisciplinaria sefialada por Bravo, los autores ejemplifican
que la materia prima del cine de Bravo, al menos en Mimbre seria el movimiento y la luz,
materias primas, presumiblemente propias también del movimiento Bauhaus.

Mimbre, tal como se sefiala en sus carteles de obertura, da “a conocer las impresiones
visuales que sacuden al visitante que llega a su taller”, al taller del artesano mimbrero
llamado “Manzanito”. Se trata entonces de una pelicula sobre las impresiones de luz que
capta el cine en el proceso de enhebrado y tejido creativo de la fibra vegetal. Nada mads
alejado a un documental de indole costumbrista, o didactico folklorista. En honor a la
verdad, la pelicula podria prescindir de todo lo que no sean los movimientos del mimbre
blanco en vara libre o trenzado contra los fondos mate, grises, negros del patio soleado
de la vieja casa taller de Abtao 275, Quinta Normal. Podria prescindir del rostro de Al-
fredo Manzano, “Manzanito”, incluso de sus manos, en las que uno no llega advertir la
potencia dindmica, eléctrica, estridente de las varas en tratamiento. Incluso podrian faltar,
sin perjuicio de la sensacién final que produce el montaje, los planos en que figuran las
formas terminadas, canastos con forma de pescado, de vacas, de floreros, porque esa sen-
sacion es la de la agitacion de una vida luminosa organico inorganica anterior o posterior
a una formalizacién instrumental. Si no fuera porque el movimiento no puede prescindir
de uno de sus estados, del reposo, si fuera discernible sin intervalos de reposo, esos planos,
que, por cierto, contienen menos movimientos que los de las hebras en las manos o en el
aire cortando el plano negro como si se tratara de un filme abstracto de Hans Richter®, o
simplemente de aberraciones eléctricas en una pantalla de television de puntos luminosos,
serfan innecesarios. En correspondencia con este espiritu relativamente informalista, o
abstracto de la pelicula, la musica que compuso para ella Violeta Parra, con la autonomia
formal que goza, y que el montaje no procura forzar a la analogia, tiende una y otra vez a
la estridencia punzante (atonales), entre armonias (tonales) de reminiscencias folkloricas.

Para no forzar demasiado las cosas, ni ajustar las formas con las teorias al punto de
desnaturalizar una u otra, las relaciones que establecemos entre el montaje de Bravo en
Mimbre con el montaje expresionista -la mds extrana de las formas sobre la compagina-
cién que aporta Deleuze a las taxonomias estructurales del cine- se derivan de la siguiente
enunciacion:

Podriamos contraponer punto por punto la Escuela francesa y el Expresionismo aleman. Al
“mds movimiento”, le responde un “jmas luz!”. El movimiento se desata pero al servicio
de la luz, para hacerla centellear, formar o dislocar estrellas, multiplicar reflejos...la luz es
ciertamente movimiento, y la imagen-movimiento y la imagen-luz son las dos caras de una
misma aparicién. Pero si la luz era hasta ahora un inmenso movimiento de extension, en el
expresionismo se presenta como un poderoso movimiento de intensidad, como el movimiento
intensivo por excelencia (Deleuze, 2008: 77).

Deleuze opone en varios sentidos el montaje de la Escuela francesa de preguerra con el
Expresionismo aleman. El inmenso movimiento extensivo de la luz era el de la formacion

s Hans Richter, (1888- 1976). Pintor, artista del grabado y cineasta experimental alemdn. Sus peliculas, parti-
cularmente Rhytmus 21, es uno de los origenes del cine abstracto.
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la naturaleza y el estado del conflicto, estardn mas o menos delimitadas, del mismo modo
que en La Glane, desde la niebla densa a la luz plena, desde el gris al color intenso, desde
la silueta desperfilada al accidente mas delineado de la materia, a los procesos expresivos
de los elementos, que transmiten conmociones de la vida y la muerte, despliegues del bien
y del mal, mas por el modo en que Bravo las articula figurativa, ritmica, dramaticamente
en el montaje, que por la narracién que hace el guia oficial del sitio del martirio.

Las relaciones entre las formas del montaje presentes en los filmes documentales de Sergio
Bravo y la modalidad que le reconoce Gilles Deleuze a la del cine francés de preguerra, “es-
cuela francesa” dice €l, se manifiesta con mayor nitidez en su filme Dia de organillos (1958).

Antes de este ajuste tedrico, el cine francés se nos filtré ya en las poéticas de la compa-
ginacion de Bravo a través de la alusion que con fines de identidad y diferencia hicimos a
El ballet mecdnico de Fernand Leger, pelicula que el mismo Deleuze particulariza en esta
tendencia de montaje para sefialar que en cierto sentido ella corresponde a:

un arte abstracto donde el movimiento puro se desprendia unas veces de objetos deformados,
por abstraccién progresiva, y otras, de elementos geométricos en transformacion periodica,
con un grupo de transformacién afectando el conjunto del espacio. Era la busqueda de un
cinetismo como arte propiamente visual, y que ya en el cine mudo planteaba el problema
de una relacion de la imagen-movimiento con el color y con la musica (Deleuze, 2008: 69).

Se trata entonces de una forma de montaje, en este caso, el de Leger, no narrativa,
particularmente seductora para una conciencia pictorica contemporanea, abstracta, es-
pecificamente de abstraccion geométrica. El cinetismo, y la abstraccion geométrica en el
cine, como suceddneos materiales y experimentales del color y la luz para los pintores, y
fotégrafos de las vanguardias, constituyen también pertrechos materiales, instrumentales
para las conciencias coreograficas, teatrales y arquitectonicas disidentes de la primera mitad
del siglo, luego vias de acceso expresivo y poético en un medio que les ofrece concretas y
diversas formas de la duracion.

Pues bien, insistimos que en tiempos de Mimbre y Dia de Organillos Bravo era estu-
diante de Arquitectura, y que para efectos de las caracterizaciones intermediales, es un
cineasta-arquitecto.

La otra infiltracién de lo francés en el cine de Sergio Bravo se manifiesta en su identifi-
cacion concreta y a la vez poética con la historia reciente de Francia a través del episodio
del documental La Glane.

Identificarse quiere decir en este caso la promocidon, o bisqueda de un procedimiento
de penetracion existencial, de aproximacion corpdrea y de conciencia, al efecto residual de
una tragedia humana concreta, fechada, situada, por mds relativamente remota que esta
resulte del tiempo y la cultura del realizador. Expediente fenomenoldgico el de interrogar
a las piedras de los muros, de los suelos, de las bovedas, a las calles vacias, las casas en
ruinas, los postes y sus cableados, a las materias mdas duras y cultivadas, y a las quebradas
y deformes. Es parte también de esa epoché fenomenolodgica, fibra de ese mismo tejido de
sentido, el de los fendmenos naturales y humanos, circunstanciales y permanentes, indife-
rentes, inmunes en apariencia al caos: las aguas grandes y chicas de los rios y riachuelos
de la regién de Lemosin, las arboledas, los pescadores en los remansos, la cosecha de las
manzanas, la elaboracién de la sidra. Cuando decimos que se trata de una infiltracion
de lo francés en Bravo, o que Bravo se inmiscuye en Francia, lo decimos, en la primera
dimension simple que se trata de un trabajo francés, un documental por encargo para la
television francesa. Es probable entonces, que el director haya pensado en ese espectador,
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Asi como en el comienzo del filme de Bravo, los ordenamientos y rifias de las gentes que
buscan agua y las bandejas de plata que acarrean el té matinal al interior de mansiones,
coinciden con el suefio de los nifios callejeros en las aceras, uno de los motivos de Vertov
del despertar de una ciudad en El hombre de la cdamara, en Dia de Organillos los nifios sin
casa que ejecutan bailes coléricos en plena calle, los planos méviles en cimara lenta, dolly
in en diversos dngulos, del avance de un carro de mano, o el equilibrio de un limpiador
de ventanas en un departamento elevado, y luego la vista descendente que reproduce el
desplome del hombre a la acera, conectan con las coreografias de la mujer que asciende y
desciende en el columpio, con la vieja que asciende una y otra vez una escala con un canasto,
con los caballeros que bajan a gran velocidad por el tobogan de una feria de atracciones
en El ballet mecanico de Leger.

En funcién de estas figuras y de los ritmos de las compaginaciones inmediatas y de los
de las secuencias, como alternancias de inercias, “se rebasan los méviles para extraer un
méximo de cantidad de movimiento en un espacio dado [...] y en tltima instancia, la danza
seria una maquina y los bailarines sus piezas” (Deleuze, 2008: 67).

Dia de organillos es, por ahora, nuestro mas nitido ejercicio cinematografico de sin-
fonia de ciudad, como lo fue para el cine de Alemania, Berlin, sinfonia de una ciudad de
Walter Ruttmann, o para el cine ruso, El hombre de la cimara de Vertov, y para Brasil,
Sao Paulo, sinfonia de una metrépolis (1929). La relacién entre movimiento productivo,
o movimiento destructivo, cuyos efectos pueden ser la miseria, el predominio de la calle
como unico lugar de asiento, el trabajo miserable, y la muerte por el riesgo de las tareas,
tanto en Bravo como, por ejemplo, en Leger, deriva de un motivo rico en circulaciones y en
efectos de ellas, el de la circulacion del dinero. Pocos cines han compuesto tan consistentes
sociologias cinematograficas del dinero como el francés. Basta por ahora con identificar
uno de los ultimos filmes de Bresson, El dinero (1983).

En Leger estin las monedas formando figuras contra un fondo negro y remitiendo al
caricter generador de mecanismos, de espectiaculos baratos que tiene la abreviada pieza
de transaccion. En Dia de organillos estin también las monedas en aquella secuencia en
que éstas caen del cielo para el organillero que toca en una esquina que podria ser la de la
calle Miraflores con Esmeralda. La lluvia no es un milagro sino la limosna que a modo de
juego nifios burgueses arrojan desde un balcén al musico pobre y a su ayudante, una mujer
vieja que recoge con cansancio las chauchas. La secuencia es precedida por otra en que
unas maquinas aplanadoras y unas especies de martillos apisonadores achatan un terreno,
aplanan una calle para ser pavimentada. El movimiento vertical descendente aplasta para
la circulacion y la subsistencia miserable.

Hasta acd, esta exégesis de las politicas del montaje en el cine documental de Sergio
Bravo, interpretacion que es una apologia de su genio constructivo y de su excepcional
sentido plastico e ideoldgico de las relaciones formales en el mundo concreto.

El realismo de este documentalista, por razones histdricas, cronoldgicas, por el tiempo
en que desarrolla su estilo, descubre sus objetos y despliega su experticia en el montaje y la
fotografia, antes de 19635, es decir, antes de la hegemonizacion de lo politico de todos los
sentidos en Chile, se identifica con las bases estructurales de los procesos materiales, de los
procesos de la forma, que son anteriores a las cristalizaciones de los procesos discursivos,
retdricos, e iconograficos de expresion de los procesos sociales.

La riqueza y diversidad del montaje de Bravo no es un efecto de diletantismo o mimetismo
productivos, sino el resultado de una exploracion concentrada, focalizada sistematicamente,
de las virtualidades semanticas y plasticas de las apariencias del mundo en el cine, luego,
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